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З цього вицуску починається видання нового наукового збірника 
"Питання літературознавства” замість збірника "Вопросьі русской 
литературн”, який друкувався з 1966 до 1991 р. включно. /Вийшло 
57 випусків/. 

Сьогодні в Україні існує єдиний літературознавчий часопис 
"Слово і час", що друкує переважно матеріали найбільш'актуальиі 
.з політичного та культурологічного Погляду. 

Налівперіодичні літературознавчі збірники /Львів, Одеса/' мають 
визначений, але обмежений самими назвами науковий”профіль. Щодо 
збірників "Питання слов"якознавстза" та "Іноземна філологія" 
/Львів/, то вони, маючи міждисциплінарний характер, можуть приділя¬ 
ти літературознавчим питанням обмаль місця. Очевидно, виникла 
гостра потреба в існуванні широкопрофільного літературознавчого 
наукового органу. Він мав би об"єдкати творчі змагання літературо¬ 
знавців України, зокрема, стати друкованим осередком для працівни¬ 
ків вищих навчальних закладів. Таким органом сподіваються стати 
"Питання літературознавства". Редколегія має на меті заповнити ті 
"прогалини", котрі існують у вітчизняних періодичних літературо- ■ 
знавчих виданнях. Крім цього,-ми залучаємо до співпраці зарубіж¬ 
них вчених. 

Створення самостійної, незалежної України висуває принципово 
нові завдання перед національною наукою. Українська наука повинна 
позбавитися вторинності, так би мовити, периферійності, однобіч¬ 
ної орієнтації на російську науку. Ми прагнемо вести науковий 
діалог оі світом на засадах рівноправності. На жаль, сьогодні ця 
рівноправність ще ке досягнута. 

Розвиваючи традиції академічної науки, "Питання літературо¬ 
знавства" основну увагу іфиділятимуть теоретичним аспектам,- загаль¬ 
ним проблемам історико-літературного процесу, порівняльному літе¬ 
ратурознавству, досліджуючи ці питання на матеріалі творів світо-, 
вої літератури. Насамперед передбачається дати місце фундаменталь¬ 
ним статтям з україністики, але таким, які б не відгороджували 
літературу нашої нації від культурного загалу, розглядали її саме 
у світовому контексті. Зокрема, ш хочемо відобразити досвід між¬ 
народного співробітництва у галузі славістики. На жаль, навіть у 
зональному колі славістичних досліджень україністика ще не посіла 
належного місця. . 
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Редколегія, змінюючи тематичний діапазон і наукову концепцію 
збірника, прагне створити періодичний друкований орган, котрий ре¬ 
презентував би широкий спектр літературознавчої думки в Україні» 
Зокрема, ми вважаємо своїм обов'язком сприяти подальшо *у розвитко¬ 
ві літературознавчої методології. Намагаючись пожвавити теоретичну 
думку, редколегія вітатиме статті-гіпотези, навіть такі, з думкою 
авторів яких вона може не погоджуватись. Подібні статті друкуватимуть¬ 
ся у дискусійному порядку* Повстання наукової дискусії сприятиме по¬ 
дальшому розвиткові науки* 

У наступних номерах планується висвітлювати питання викладання 
у вицій школі, методичний досвід працівників вищої і середньої шко¬ 
ли. Редколегія також зацікавлена в оглядах чи конкретних статтях, 
які відбивали би концепції зарубіжного літературознавства, рівень 
досягнень національних наукових шкіл. Не виключається друкування 
окреглих розвідок з конкретних вужчих питань. 

Сучасна наука тяжіє до комплексності досліджень, тому певне 
місце мають посісти статті зі суміжних наукових дисциплін: фолькло¬ 
ристики, міфології, пересладознавстза тощо* Водночас редколегія 
розуміє, що зміст першого випуску нового Еидання не цілком відпові¬ 
дає проголошеній концепції. Це пояснюється, по-перше, недостатньою 
кількістю статей відповідного змісту "в портфелі редакції", а, по- 
друге, певним моральним обов’язком щодо авторів, котрі протягом ми¬ 
нулих років надсилали матеріали до нашого попередника - збірника 
"Вопросн русской литераіурн". 

У подальшому редколегія бажала б перетворити збірник у кварталь¬ 
ний /а може, й у часопис/. Та для цього треба розв’язати не тільки 
видавничо-поліграфічні проблеми, а й мати відповідні - якісно й 
кількісно - наукові розробки, які будуть друкуватися українською, 
російською та білоруською мовами - залежно від змісту літературного 
матеріалу. 

Отже, звертаємося до колег-науковців: надсилайте статті, а та¬ 
кож сприяйте розповсюдженню та популяризації наукового збірника 
"Питання літературознавства"* 

« 

4 

» 

Відповідальний редактор А.Р*В о л к с в 



ТИПОЛОГІЯ ЛІТЕРАТУРНОГО ПРОЦЕСУ 


Д.С.Н аливайко, чл.-кор. АН України, 

Київський університет 

ПРО ДРАМАТИЗАЦІЮ СТРУКТУРИ РОМАНУ XIX СТ. 

У відомій праці "Епос і роман" М.М.Бахтін висунув тезу, за 
якої) в літературі нового часу, принаймні з другої половини ХУШ ст., 
дедалі посилюється вплив роману - оновлюючий і перетворюючий - 
на всі інші літературні жанри, "В епоху панування роману майже всі 
інші жанри більшою чи меншою мірою "романізуються",., Ті ж жанри, 
які вперто зберігають свою стару канонічність, набувають характеру 
стилізації" с. 450_/. Таку "революціонізуючу" дію роману Вах¬ 

ті н пояснює тим, що серед інших жанрів, давно вже "готових" і по- % 
части мертвих, він є єдиним "неготовим" жанром, перебуває в перма¬ 
нентному становленні й розвитку і, внаслідок такої своєї природи, 
ізоморфний динамічній новочасній дійсності. 

Ця теза набула поширення у літературознавстві Й практично за¬ 
стосована у висвітленні літературного процесу ХСХ-ХХ ст, 

У плані загальнотеоретичному цю тезу відомого вченого можна 
визнати конструктизною і плідною, але в плані історико-літературно- 
му вона не узгоджується з конкретними фактами й процесами певних 
епох, включених Бахтіним в зону активної перетворюючої дії роману. 
Більше того, вона перебуває у глибокій суперечності з цими фактами 
й проносами. Конкретика-європейського літературного розвитку другої 
половини ХУШ і XIX ст., принаймні до останньої його третини, з 
усією очевидністю засвідчує* що в той час сам роман зазнавав вели¬ 
кого перетворюючого впливу драми і, навпаки, відбувалася інтенсивна 
драматизація його структури. 

Тут необхідне згадати деякі теоретико-ілітературні аксіоми, на¬ 
самперед ту, в якій йдеться про те, що в різні епохи, на різних 
етапах розвитку літератури, формується певна система жанрів зі 
своєю ієрархією, котра визначається залежно від ролі того чи іншого 
жанру у літературному процесі епохи. Друга аксіома полягав в тому, 
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що жанри, котрі відіграють провідну роль у літературі на певному 
етапі, не тільки вінчають ієрархію, а й відчутно впливають на весь 
літературний процес, на інші жан^л; це позначається і на їхній 
структурі. Далі висловлю думку, яка вже не є аксіоматичною: те, що 
Бахтін писав про роман у межах ХУШ-ХХ ст., тією чи іншою мірою мож¬ 
на сказати про провідні жанри літератури різних епох. Як слушне 
зазначив Г.К.Косіков, у трактуванні Бахтіна роман стає метонімією 
літературного процесу нового часу; висновки про дію роману потен¬ 
ційно властиві жанру як такому £ І 3 огляду на предмет нашої 
студії, до цього слід додати: провідні жанри, жанрингегемони, як 
правило, активніше виявляють готовність до синтезування інших ро¬ 
дів і видів літератури, їхніх художніх набутків і в можливих для 
них межах здійснюють цей синтез. 

З останньої третини ХУІ ст. і десь до кінця ОТ ст. безперечну 
провідну роль у системі жанрів західноєвропейських літератур /за 
винятком хіба що англійської літератури ОТ ст./ відігравали дра¬ 
матичні жанри. Зумовлено це різнорідними чинниками, на яких тут 
не будемо зупинятися /передусім тим', що саме драматичні форми вия¬ 
вилися найбільш адекватними змістові тривалої історичної епохи, 
спевненої драматичною боротьбою між третім станом, демократією і 
старим феодально-абсолютистським світом/. У західних літературах 
до XIX ст., від Шекспіра до Гете й Шіллера, драма висувала найбільш 
глибокі й хвилюючі проблеми буття і перебувала /разом з театром/ 
в епіцентрі літературно-мистецького життя, естетихо-теоретичної 
думки. Не к&жу тут про класицистичні поетики ХУІ-ХУШ ст;, йдеться 
про такі вершини, як естетичні системи Дідро, Лессінга, Шіллера, 
Шеллінга, Гєгеля. 

При цьому всі вони характеризують драму як жанр синтетичний, 
що поєднує епіку й лірику і тому володіє найбільшими, якщо не уні¬ 
версальними, зображально-виражальними можливостями. Принципово 
важливу особливість драми, що підносить її на якісно вИщий рівень, 
Шеллінг вбачав у тому» Що вона поєднує об’єктивність епосу і 
суб'єктивність лірики. "Існує лише одна можливе зображення, - пи- . 
сав вік, - в якому зображуване таке ж об’єктивне, як в епічному 
творі, і все ж суб’єкт перебував в такотлу ж русі, як в ліричному 
вірші; це саме те зображення, де дія подається не в розповіді, але 
побтав сама і в дійності /суб'єктивне змальовується об’єктивним/" 
£19, с. 398-399.7. Тією дією, що становить у мистецтві головний 
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інтерес, Шеллінг вважав дію внутрішню, але для того, щоб вона спра¬ 
вила сильніше естетичне враження, позинна стати наочною, об'Єхтиві- 
зуватися, що й досягається у драмі* 

Як "найвищий ступінь поезії і мистецтва загалом" розглядав дра¬ 
му Гегель, підкреслюючи її синтетичний характер* "...Серед інших 
родів словесного мистецтва, - йдеться у його лекціях з естетики, - 
драматична поезія..* поєднує у собі об’єктивність епосу з суб’єктив¬ 
ним началом лірики, оскільки вона замкнену в собі дію показує в її 
безпосередній очевидності як дію реальну..." Г 5, 0 Т. З, с. 538./. 

Її вищість і безперечна перевага, за Гегелем, у тому, що вона "не 
розпадається на ліричний внутрішній світ, протилежний зовнішньому 
світові, а представляв внутрішній світ і його ж зовнішню реалізацію. 
Отже, те, що відбувається, виглядає зумовленим не зовнішніми обста¬ 
винами, а внутрішньою волею і характером, набуває драматичного зна¬ 
чення тільки у співвідношенні з суб’єктивними цілями й пристрастями" 
/5,~т. З, с. 540Дається про органічне поєднання зовнішнього 
і внутрішнього світу» зовнішньої і внутрішньої дії - у словесно- 
художньому зображенні, що своїми засобами і параметрами реалізовува¬ 
ла драма і до чого наполегливо просувався у той час роман. 

Розуміння драш як вищого і водночас синтезуючого роду літера¬ 
тури в першій третині XIX ст. стало загальноприйнятим, і на почат¬ 
ку 40-х рр. Бєлінський проголошував, узагальнюючи розробки німець¬ 
ких естетиків: "Це вищий рід поезії і вінець мистецтва. ...Епічна і 
лірична поезія являють собою дві абстраговані крайності дійсного 
світу, діаметрально одна одній протилежні; драматична поезія являв 
собою злиття /конкрецію/ цих крайностей в живе і самостійне ціле" 

У*4, т. 2, с. 8 У. ~ • 

Усім цим і пояснюється, чому для становлення ромацу як жанру 
провідного й синтезуючого особливого значення набуло освоєння ХУ¬ 
ДОЖНЬОГО арсеналу драматургІї. Без вагань можна твердити, що він 
не зміг би здійснитися в подібній якості без цього ОСВОЄННЯ і без 
глибокої драматизації своєї структури. Цей процес розпочався у ро¬ 
мані ХУЛІ ст., але з найбільшою інтенсивністю і плідністю розгорнув¬ 
ся вже у наступному столітті 

Процес драматизації протікав у різних планах, радикально міняючи 
структуру роману, який принаймні до середини ХУЛІ ст. залишався пе¬ 
реважно розповідним жанром. Звернімо увагу й на те, що тривалий 
час, аж до XIX ст., роман переважно розвивався екстенсивно, рома¬ 
ніст прагнув‘до охоплення відомого йому свігу шляхом додавання все 



нових епізодів на спільний сю.кетний стрижень. Цей "принцип додаван¬ 
ня" можна визначити як провідний композиційний принцип ромацу на тих 
етапах його розвитку. Відомий німе'>кий, літературознавець З.Кайзер 
писав: "Коли Лансон розглядає незліченні епізоди як композиційну 
слабкість і шкідливі вставки» то він не бере до уваги сутність жанру. 
Йдеться якраз про зображення багатогранного, відкритого світу* Дода¬ 
вання є тут необхідним будівельним принципом" /"21, с. 365 У. За цим 
принципом будувалися середньовічні рицарські романи й бароккові ро¬ 
мани ШІ ст., пікаресні романи від "Ласарильйо з Тормеса" до рома¬ 
нів Лесажа й Наріжного, відігравав він велику "конструкційну" роль 
і в просвітницькому романі Х/Ш сг. /Дефо, Філдінг , Смоллет та ін./. 

Коли цей етап розвитку роману завершився і від екстенсивного 
змалювання світу він перейшов до зображення інтенсивного, коли 
на зміну принципу додавання прийшов принцип концентрації змісту і 
дії, виникла нагальна необхідність в опануванні художнього досвіду 
і структурних принципів драматичних жанрів. Адже драма, принаймні 
з європейському культурно-історичному регіоні, засновувалася на 
принципі концентрації змісту, що композиційно реалізується переду¬ 
сім в єдності дії. Ці принципи закладені в її жанровій природі і 
визначені ще Арістотелем в його "Поетиці". Процес драматизації ро¬ 
ману розпочався у ХУШ ст., найбільш жваво про'тікав він у романі 
англійському, який в той час посів провідні позиції у національній 
літературі. Еволюція "драматичної композиції" в ньому досліджується 
у монографії В.Л.Кросса, причому автор доходить висновку: драмати¬ 
зація тогочасного англійського роману протікала досить інтенсивно 
і виявилася з достатньою виразністю /"20У* 

Але повного розмаху цей процес набув у літературі першої поло¬ 
вини XIX ст. На цьоцу етапі епізоди й персонажі романів, на кшталт 
розробленої драматичної структури, цілком виразно тяжіють до однієї 
значної події, тієр чи іншою мірою підпорядковуються їй як органі¬ 
зуючому центру. А це вже не що інше, як відхід від "хронікального 
роману" з домінуючим композиційним принципом додавання до "роману 
події" з чітко визначеним композиційним центром, елементами драма- * 
тичкої композиції. , 

Подібне поєднання роману й драми цілком свідомо й цілеспрямовано 
пракіикував Вальтер Скотт в історичних романах, які відіграли прин¬ 
ципово важливу роль у становленні роману XIX ст. Відчуваючи нагальну 
необхідність з"ясування цієї проблеми, котра мала для нього переду¬ 
сім практичне значення, Скотт у 1614 р. перервав, працю над своїм _ 
першим романом "Веверлі" і написав "Дослід про драму", де звернув 


- 8 



виняткову увагу на питання драматично! композиції, Її єдиним зако¬ 
ном він вважав єдність дії* "централізований інтерес", якому під¬ 
порядковуються всі епізоди твору. "Один централізований інтерес, - 
писав він, - що підпорядковує собі побічні епізоди, котрі, в свою 
чергу його посилюють, повинен пронизувати всю п"єсу. Він повинен 
розпочинатися разом з п'єсою і розвиватися разом з нею, він пови¬ 
нен постійно бути в .полі зору і завади в русі, доки не прийде ДО 4 
катастрофи; вона все завершує і розв'язує“/ци*. за: 15; с. 420-421 ]. 
Забороняється вводити в твір епізоди, які не стосуються "централі¬ 
зованого інтересу", а тим більше сюжетні лінії зі своїм "окремим 
інтересом”. 

Цього к принципу єдності дії, що засновується на одному "центра¬ 
лізованому інтересі", Скотт дотримується в своїй романістиці, по» ‘ 
чинаючи з "Вевєрлі*. Проте єдність дії він розумів не а дусі кла¬ 
сицистичної традиції, а орієнтувався на драматургію Шекспіра, котра 
"відповідає сучасному смаку". У ній він знаходив розгалужену, склад¬ 
ну і водночас єдину дію, ради подій, спрямовані, однак, до єдиного 
центру, ряди, щр не відволікають уваги від головного інтересу, а, /• 
навпаки, своєю розмаїтістю і послідовністю привертають її до нього» 

Це драматичне чи, точніше, драматургічне ядро у численних романах 
Скотта виражене по-різному, в одних - з більшою визначеністю /на¬ 
приклад, у "Веверлі", "Пуританах", "Монастирі", "Вудстоцу" то?ро/, . 
в інших - з меншою /зокрема, в "Квентінї Дорварді", а Айвенго", 
"Кенільворті" тощо/, але воно є в кожному з них. Так, в романі 
"Айвенго" маємо, за визначенням Б.Г.Реїзова, п'ять сюжетних мотивів: 
це повторне завоювання головним героєм коханої - РЬвени і повторне 
завоювання королівства Річардем {, процес відьми, звинуваченої у 
чаклунстві і виправданої, далі - помста жінки насильнику; який 
раніше її збезчестив, і, нарешті, фольклорний мотив шляхетного роз¬ 
бійника Робіна Руда, але всі ці сюжетні мотиви взаємопов'язані та * 
взаємопроник»!, зливаються у спільне русло "централізованого інтересуй, 
боротьби короля Річарда за престол /15, е. 431-440 }. 

Процес драматизації романної структури з особливою інтенсивніс¬ 
тю протікає у реалістичному романі середини XIX ст., коли звернен¬ 
ня романістів до драми стає загальним явищем» Характерною у цьому 
плані є творчість Баяьзака.* В "Етюді про Бейля" він проголошував, 
що сучасність неможливо змалювати "методами ХУП й ХУШ ст.", для 
сучасного роману необхідакм є "введення драматичного елемента", 
їй тенденція виразно виявилася в його творах; можна сказати, щр 
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бальзаківський роман активно засвоює драматичну художню систему і 
вступає у своєрідне змагання з яею 0 В основі цього явища - прита¬ 
манне творцеві я Людської комедії” загострене відчутг т драматизму 
ниття суспільства, що склалося після Великої французької революції, 
суспільства, заснованого на законах вільної конкуренції і боротьби 
за життєві блага. В очах Бальзака він сам був суцільно© драмою, 
про що йдеться у його листах до Ганської, Я не буду тут зупинятися 
на гереосмисленні письменником джерел і механіки драматизму в житті 
й літературі, зазначу лише, іцо його джерело він побачив у майнових 
інтересах, загальній гонитві за грішми, і це, безперечно, було йо¬ 
го великим відкриттям; Згадане переосмислення знайшло афористичне 
вираження у відомій бальзаківській формулі: гроші - це фатум сучас¬ 
ного суспільства. 

Для Бальзака драма - це не тільки властивість життєвого ма¬ 
теріалу, з якого будуються твори, а й найбільш адекватні форми йо¬ 
го художнього висловлення, трансплантовані в роман. Він був схиль¬ 
ний вважати, що в його час драма зі сцени перейшла в роман; про це, 
зокрема, він писав, приховуючись під псевдонімом, у рекламній стат¬ 
ті про "Шагреневу шкіру”: "Месьє Бальзак довів те, що треба було 
довести, а саме: драма, тепер вже неможлива на сцені, можлива ще в 
розповідному жанрі". Поняття драми у Бальзака неоднозначне, охоплює 
кілька рівнів і аспектів.* Воно включав не тільки життєвий і загально- 
естетичний, категоріальний зміст, а*Й зміст структурний, компози¬ 
ційно-сюжетний. "Драма - це рад дій, діалогів, переживань, які 
прагнуть до катастрофи", - таке визначення знаходимо в його повісті 
"Таємниця княгині Кадіньян". Драмою Бальзак називав також будову 
роману, а ще частіше - його сюжет / 16, с. 329-3307* 

Загалом високо оцінюючи роман Стендаля "Пермський монастир", 
Бальзак вбачав недолік твору В тому* ЩР він не побудований за за¬ 
конами драматичної композиції. .7 ній же головний елемент - закон 
єдності дії, який автор нарису вважав "істинним принципом мистецтва". 
"Я піду далі, - заявив він, - і не поступлюся заради цього чудового 
твору істинними принципалі мистецтва. Головний його закон - єдність 
композиції..•" /'І, т. 15, с. 4107» За Бальзаком, єдність компо¬ 
зиції досягається або шляхом концентрації дії навколо однієї знач¬ 
ної події, або навколо долі головного героя, носія провідної ідеї 
твору. Сам вік на першому етапі творчо? зрілості, наприкінці 20-х 
і героїй половині 30-х років, писав романи й повісті, дотримуючись 
згаданих принципів "драматичної композиції": це твори з простою і 
напруженою наскрізною дією, невеликою кількістю персонажів і чіткої 
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визначеними стоетно-тематичними функціями коленого з них. Причому з 
одних тзорах таким організуючим центром в значна подія» що відіграє 
ро^ь драматичної кульмінації ї стягує до себе всі епізоди й сюжетні 
мотиви /"Шагренева шкіра" в "Музей етарожитностей"» "Туреький свя¬ 
щеник"» "Справа про опіку 51 тощо/» в інших - драматична доля головного 
героя» що о сюжетним стрижнем твору; ряд подій знаходяться в одному 
силовому полі, сповненому драматично? напруги /"Еженї Гранде", "Пошу¬ 
ки абсолюту", "Стара панна" тощо/* 

Пізніше, наприкінці 30-х і в 40-зі роки, Бал^зак, прагнучи до 
всеохоплюючого зображення сучасного йому суспільства» створив більш 
складні романні структури, відповідно ускладнилися в них і принципи 
драматизації, але про це доцільніше сказати трохи далі. 

Драматизація розповідних жанрів гостро цікавила й інших видачі 
них /і не тільки видатних/ письменників того часу і з різною мірою * 
інтенсивності втілювалася в їхній творчості. Так, проблема збагачен¬ 
ня роману розвиненими формами й засобами драматичних жанрів активно 
цікавила Стендалк і була предметом його роздумів Та творчих пошу¬ 
ків* При цьому найбільший інтерес для нього становили можливості 
драматичних структур» перенесених в роман, у виявленні "внутрішньої 
дії" і в наочному її втіленні. Про "незвичайну плідність" перенесен¬ 
ня драматичних засобів у розповідні жанри неодноразово писав Діккенс, 
кваліфікуючи цей принцип як головний у своїй творчій манері* Дос- . 
лідниця його творчості ВЗЛвашова зазначила: "Крайня драматизація 
прози, на якій наполягав Діккенс,. глибоко продумана і усвідомлена 
ним в процесі власної.творчої практики*. Письменник постійно вказує 
на ті засоби, які можуть бути запозичені із драматургії і успішно 
використані прозаїком" /10, с* 360 У* 

Ніби узагальнюючи наведені тут думки і прагнення сучасників. 
Гоголь писав про взаєюши роману й драми у тогочасній літературі: 
"Роман не епопея* його скоріше можна назвати драмою*.« Все, що не * 
з"являється, з"являвться тому тільки» ще пов"язане надто з долею 
самого героя* їут» як у драмі, допускається одне тільки тісне поєд¬ 
нання діючих осіб. * * Він летить, як драма» пов"язаний живим інте¬ 
ресом учасників головної події" / 6» т. 8» с 0 481-482 З* 

Процес драматизації роману інтенсивно протікав тоді і в росій¬ 
ській літературі» а своє повне й завершене втілення знайшов у твор¬ 
чості Достоєвсвкого* На "драматичну структуру" його романів чи на 
головну роль драматичного елемента а* них давно звертали увагу ті» 
хто досліджував ці романи або роздумував над ними. Вяч* Іванов виз¬ 
начив їх як "романи-трагедії", Т.Манн називав "грандіозними дра- 



мами"* Л.Гроссман у дослідженні їхньої поетики дійшов висновку, що 
"роман Достоєвського- це філософський діалог, розгорнутий в епопею 
пригод'* £ 7, с. 63 2% тяжіння Достоевськогс до драматичної форми 
побачив також М.М.Бахтін, пояснюючи це'явище тим, що письменник "ба-* 
чив і мислив свій світ переважно в просторі, а не в часі" /"З, с. 38 
ч Зрозуміла річ, перенесення в роман драматичного принципу єднос¬ 
ті дії, який вимагав відповідних композиційних побудов, наштовхува¬ 
лося на опір епічної природи романного^аанру. Тут передусім мається 
на увазі те, що роман XIX ст. зберігав й прагнення до можливо широ¬ 
кого охоплення дійності, тобто до її екстенсивного освоєння; це 
цродвхмонстрував Бальзак у своїй циклопічній "Людській комедії"* 
Подібне прагнення притаманне й іншим письменникам від Гоголя й Дік- 
кенса до Толстого й Дж*Еяіот, проявляється у них в інших формах і 
аспектах* Це протиріччя між "драматичною композицією", що заснову¬ 
ється на єдності дії, І відцентровими силами вимагало від романіс¬ 
тів складних структурно-композиційних рішень, поєднання масштабних 
відтворень дійності з концентрацією дії та змісту, з усіма тими.мож¬ 
ливостями та перевагами, що дає "драматична форма". 

Суть полягає в тому, що єдність дії, яка проймає весь драматич¬ 
ний твір і перетворює його б сюжетно-композиційну цілісність, в* 
романі, котрий зберігає епічну основу, може виявлятися і 'в єдності 
дії окремих частин і епізодів, сюжетних ліній і сцен, пов"язаних 
між собою більш вільно загальним потоком розповіді* Саме у цьому 
напрямі еволюціонувала романна структура у Бальзака, Діккенса, Дос- 
тоєвського та інших письменників XIX ст. Так, Бальзак, розпочавши 
зрілий етап творчості романами з "драматичною композицією", тобто 
з однією центральною ррганіауючоїгдією, згодом перейшов дп створен¬ 
ня багатопланових і поліцентричних романних структур, спрямованих 
на різнобічне, "стереоскопічне*' зображення суспільства в його склад¬ 
них зв”язках, контрастах і суперечностях* І якщр у "Втрачених ілю¬ 
зіях" знаходимо ще відповідно до трьох частин твору три сюжети й 
три центри дії, то в "Селянах" чи ^Кузині Бетті" вже маємо полі- 
центризм іншого типу# де сюжетні лінії і центра дії перебувають у 
більш складному взаємовз"язку і взаємопереплетенні • Розпочавши .з 
романних'структур традиційного типу, в яких організуючим центром 
/стрижнем/ е доля головного героя, Діккенс з кінця 40-х років вдав¬ 
ся до структур, де *роман-біогрвфія* поєднується з г романом-подіею"; 
маємо кілька сюжетних ліній і локальних центрів дії, котрі, однак, 
стягуються до єдиного центру /"Торговельний дім Домбі і син" в одной¬ 
менному романі, Канцлерський суд в "Холодному домі", боргова в"язш£ця 



Маршале! в "Маленькій Дорріт" тощо/. Своєрідна романна структура, 
що поєднує оповідь і "подання сценами" /термін письменника/, була 
витворена Достоєвським, причому в його романах основне навантаження 
падає на розгорнуті за законом драматиедого мистецтва сцени. що 
Здуть у напруженому темпі одна за одною* 

Це "подання сценами" загалом притаманне прозаїкам XIX ст. і є 
одним з їхніх найуживаніших засобів і найважливіших складників ро¬ 
манної структури* Але "подання сценами 13 зумовлювалося ще одним важ¬ 
ливим чинником драматизації роману - прагненням до показу, який в 
прозі XIX ст* поступово тіснить і розповідь, і опис, зливаючи їх 
водночас в нову художню єдність. 

Отже, драматизація роману полягала і в усе зростаючому прагнен¬ 
ні до показу зображуваного» в чому величезну роль відігравало освоєн¬ 
ня драматичних засобів І структур. Вальтер СкЬтт скаржився на те, 
що у романіста немає ні сцени, ні декорації, ні трупи акторів, у . 

ЙОГО ^розпорядженні ТІЛЬКИ СЛОВО і про все він може лише оповісти, 
але це він має зробити так» щоб*читач все це побачив на уявній сце¬ 
ні Г 15, с. 457-458 }* А все це означало необхідність оволодіння 
мистецтвом показу, вивчення досвіду драматургії і театру. За висло¬ 
вом Діккенса, в романі має створюватися “сцена оповіді", на якій 
би герої самі, без втручання автора, розігрували свої ролі /"...гра¬ 
ти ролі вже не моя справа: я надаю слово їм самим"/ Г 10, с. 360-361 ^ 
Таким чином, письменник вже нібито не стільки "розповідав", скільки 
"показує" вчинки й стосунки, характери й долі героїв на "сцені опо¬ 
віді". Доречно згадати тут і про те, що Мощсоан цінив у Флобера 
"якості постановника", який виводить на сцену твору "живих людей". 

Де прагнення до показу найтісніше пов*язане в глибинними світо¬ 
глядно-естетичними засадами творчості романістів XIX от., з їхньою 
деміургічною позицією, яка є однією з визначальних стильових констант 
реалістичної літератури мшіулого століття. "Наслідуючи природу", 
шсьменнжш-реалісти у своїй творчості нібито уподібнювалися їй, 
претендували на всезнання й роль абсолютної креаційної сили у ство¬ 
рюваному художньому світі.-"Романіст знає все", - безапеляційно 
заявляв Теккерей в "Ярмарку суєти". Своє завершене втілення ця по¬ 
зиція знайшла у Флобера, який порівнював твір зі світобудовою, а йо¬ 
го автора - з Богом;'віч повинен бути у творі, як Бог у світобудові, - 
всюди і ніде /17, с, 773^.-Цілком відповідає цій позиції відомий 
афоризм Толстого: "Боротьба з*^ Богом - ось щегтаке мистецтво". Його 
завдання письменник бачив не у дзеркальному* відображенні житті?, а 
в проникненні до першооснов і першопричин, у всеохоплюючому синте— 
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тичному відтворенні о Автор йв обов'язково мав бути и невиддшш” ? як 
це характерно для Флоб'ера чи Толетого, він міг бути й присутнім у 
творі, відігравати в ньому активну роль, як це* наприклад, бачимо 
у Гоголя чи Теккерея, але "деміург і чи а позиція 5 * від цього ке змі¬ 
нювалася» 

Загалом деміург і зм у реалістичній літературі XIX ет в - це спе¬ 
цифічна авторська позиція, яка витікала із системи світогляду, іцо 
превалювала у XIX ет 0 в добу реалізму* .і яка, врешті-решт, була її 
структурно-естетичним корелятом / ІЗ, с. 25-31 .Л Безпосереднім 
художньо-стильовим відповідником цієї позиції і є, на нащу думку, 
спрямованість до специфічної об'єктивації дійності, прагнення пода¬ 
ти її як таку, що не тільки ісиус за іманентними законами, сама 
себе розгортає, а й ніби сяма себе розповідав» Це й реалізується 
в показі, розвивається в прозі дедалі інтенсивніше і в творчості 
більшості письменників, передусім другої половини XIX ст., став 
провідним засобом, художньою домінантою»‘Щоб пересвідчитися в цьому, 
досить згадати Флобера й Мопассана у французькій літературі, Трол- 
лопа й Дж.Еліот - в англійській, Толстого й Чехова - у російській* 
Характерне тяжіння до показу знаходимо і в українській літературі:* 
найраніше виявилося воно у Нечуя-Левицького, який відходить від 
оповідної манери, домінуючої в українській літературі того часу, 
і звертається до*об"єктивного методу*, але з усією повнотою це 
тяжіння розкривається на межі ХІ&*ХХ ст* - у творах Франка і Коцю¬ 
бинського* 

Деміургізм як структурно-стильова домінанта - якість, прита¬ 
манна реалістичній художній систем! XIX ст. і оперта на перекона¬ 
ність у тому, ЩО світ, людське буття - це щось складне, але єдине, 
що існує на основі іманентних законів та відносин і піддається 
пізнанню і моделюванню, в принципі - до останніх своїх глибин, до 
першооснов і першопричин. Втрата цієї переконаності літературою 
XX от* унеможливлює деміургізм як світоглядно-стильову концепцію, 
перетворює його у деяких письменників на предмет своєрідної есте¬ 
тичної гри* Це, зокрема, характерно для "Чарівно. 4 гори" Т.Панна, 
де автор, виступаючи в іпостасі оповідача, чпс’від часу нагадує 
про те, що знання його про -предмет розповіді аж ніяк не "деміургІч¬ 
ні*, а "деміургічні" прояви та претензії супроводжує характерними 
іронічними застереженнями. 

А в романі Д.Фаулза "Подруга французького лейтенанта" деміур¬ 
гізм - це вже відверта імітація літератури Вікторі енської доби, 
не .позбавлена іронічного підтексту, що автор і дезавуалює у фіналі 
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'твору? “Все*, що я розповідав « суцільна вигадка. Герої 9 як\тл 
я йтв орюю* ніколи не існували поза їлеками тої уяви. Якщо п до 
цього часу робив вигляд* що мені відомі їхні почавші і думки й по¬ 
чуття* то лише тому* ще* засвоївши якоюсь мірою мову і Гі голоо Ге епо- 
ЗСИ* КОЛИ розігрується ДІЯ МОГО ТВОРУл я аналогічним чином дотриму- 
©ся і загальноприйнятої тоді умовності? романіст стоїть на другому 
місці після Господа Бога. Якщо він і не знав чогось* то робить виг¬ 
ляд* що знав”. Отже* деміургізм* на думку Фаулза* не позбавлену слуш¬ 
ності* - це мова і стиль епохи* що виходила зі своїх світоглядно- 
естетичних критеріїв, і для того, щоб адекватно відтворити цю епоху* 
її ментальність, необхідно звернутися й до деміургічних стильових 
структур* але вже як до художньої гри. 

Само собою* деміургічні тенденції’у реалістичній прозі XIX ст. 
немислимі без превалювання в*її структурі епічного'качала* атрибу¬ 
тивна функція якого - розповідати про об'єктивно суще* змальовува¬ 
ти світ у його об'єктивному бутті. Водночас її жанри, насамперед 
провідний серед них - роман* мають істотні структурні відмінності 
порівняно з епосом. Не заглиблюючись в це питання* вкажу лише одну 
з принципових розбіжностей* котра має важливе значення для висвіт¬ 
лення нашої теми. Класичний епос, при всій властивій йому об'єк¬ 
тивації і дистанці©ванні зображення* залишався суто оповідним жан¬ 
ром. Величезна конструктивна роль належало в ньому оповідачеві* 
він був тією центральною постаті»* навколо Якої розгорталася пано¬ 
рама розповіді* він визначав її будову Й лад* до стилістики включ¬ 
но. Щодо реалістичної літератури XIX ст.* то в ній роль оповідача 
помітно знижується* у стильовому аспекті все виразніше виявляється 
тенденція до заміни розповіді, показом. 

Класичним прикладом може служити роман Флобера "Мадам Боварі”* 
який розпочинається в традиційній манері реалістичної розповіді* 
тобто спочатку ми чуємо голос оповідача, котрий розповідав* як 
одного разу під час уроку в їхньому класі заявився новий учень, 
переросток Шарль Боварі, і про те* як складалося його життя до 
одруження з Ешою. Далі : розповідь поступово стишується* дедалі 
більше замінюючись показом з його відбором виразних деталей і ди¬ 
намічним малюнком, щр закарбовується в пам"яті. При цьому автор 
відмовляється і від докладних описів, враховуючи ту психологічну 
закономірність, що чим детальніше письменник описує, тим менше 
читач бачить. Водночас показ у Флобера розрахований не на суто 
візуальне сприймання, як іноді вважають* а на "внутрішній зір” 
читача з його здатністю відтворювати невизначено узагальнений* зі- 
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загально нечіткий, а проте живий і експресивно насичений сораз. 1 це 
був важливий крок у розвитку прози, ВІДХІД від докладно? і досить» 
таки статичної описовості, розрахованої на візуальне сприйняття і 
властивої прозі першої половини ХГУ ст.' 

У ір>ому русі до показу, в якому реалізовувалася деміург І чна 
структурно-стильова настанова, знову ж таки опоро» для роману була 
драма і вироблений нею арсенал зображувально-виражальних засобів і 
структур. За визначенням Регеля, атрибутивною властивістю драми в 
те, що вона "замкнену з собі дію показує в її безпосередній очевид¬ 
ності як дію реальну". Драматичні твори невіддільні від театру, і 
хоч не всі вони, як то кажуть, бачать світло рампи, реалізація нц 
сцені потенційно присутня в них, запрограмована в їхній структурі, 
а це також означав, що розгортаються вони в іншій буттввій і часовій 
площині, ніж твори епічні. Структура драми спрямована на те, щоб пред¬ 
ставити зображуване у "безпосередній очевидності", в його фізичному 
втіленні і водночас в наявному існуванні. * Це і в показ у його дійо® 
кому вигляді, як він віками існував та практикувався у драматичному 
мистецтві і десь а середини ХЯП от. почав засвоюватися романом. 

Це входження показу в роман означало й поступове подолання 
одкбвииірного, "площинного" зображення життя з однієї закріпленої 
точки бачення ® точки бачення автора чи його реярезентанта-опрвідача. 
Завдяки органічній пев в яе(шоетІ зі сценою, драматичне мистецтво має 
змогу подавати в творі ке закріплені за автором та площиною його 
розповіді і в цьому відношенні "незалежні" й самодостатні точки бачен¬ 
ня героїв і водночас зрізи реальності, що перебувають у різких, час¬ 
тіш конфліктних співвідношеннях. А звідси й можливість розглядати 
життєві явища з різких точок зору, подавати їх у різних площинах, 
до чого починає наполегливо прагнути роман в XIX ст. Усіма цими 
якостями відзначалася передусім драматургія Шекеліра, то ж не дивно, 
що вона привертала увагу багатьох романістів гсінухеге століття і 
служила для них зразком перебудови роману та збагачений його худож¬ 
ніх можливостей. 

. Загадом показ передбачає зображення життя з незрівнянно більшою 
предметкен^ттевою наочністю і адекватністю, ніж оповідь, його 
"переключення 0 в їкцу часову і разом з тни буттеву площину. В епіч¬ 
ному, розповідному творі обов'язково маємо дві просторово-часові 
ситуації: оповідача І самої дії, які можуть зближатися, але ке мо¬ 
жуть злитися. "Навіть якщо це одна особа, оповідач і персонаж не 
тотожні одне одному. 4 Поміж их&и неминуча часова і психологічна дио 



танція. Перший про другого говорись ніби з боку, хай і схвильовано" 
/“18, с. 73 /• Показовим у цьому відношенні в роман Теккерея "Ньюкоми"; 
автор приписав його письменникові Артуру Пенденнісу і водночас вивів 
його серед персонажів твору. Але між Пенденнісом-оповідачем■ і Пен- 
деннісом-персонажем - постШа дистанція, вони існують у різних 
просторово-часових площинах. 

Перед читачем зображене в епічному творі завжди постає в.ми¬ 
нулому часі, чи то у віддаленому, чи то у близькому» але обов и Я8ково 
як таке, що вже звершилося. Тут немає ілюзії безпосередньої присут¬ 
ності, ілюзії наочного розгортання дії; давно чи щойно вона вже ма¬ 
ла місце і тепер розповідається, без звершення вона розповідатися 
не може, ще передбачає також момент її осмислення і обробки посеред- 
ником-оповідечем. Характеризуючи в нотатках з теорії словесності 
співвідношення і розбіжності між родами літератури, 0.0.Потебня 
зазначив: епос - це реггсолиш , тобто він говорить про минуле, це 
його субстанційний час, тоді як лірика й драма - це угававші , їм 
властиво й минуле актуалізувати, переключати в теперішнє, але роб¬ 
лять вони це по-різному, відповідно до їхньої художньої природи; 
головна ж розбіжність .між епосом і драмою полягає в тому» що "в ос¬ 
танній нв''а<; оповідача, посередника між глядачем і подією. Тому - 
жодних описів, оповідь і монологи зведені до мінімуму. ...Єдність 
дії і часу зведені до мінімуму" /14, с. 449-450/. 

У діалогах і монологах, з яких переважно складається драма, 
в її мізансценах немає двох просторово-часових ситуацій. Є тільки 
одна - просторово-часова ситуація зображуваної дії, вдає діалоги 
й монологи протікають у тій же часовій площині, що й дія, є її без¬ 
посередньою художньою реалізацією. Щодо "авторського тексту"» рема- . 
рок, то вони надто стислі й мають характер приміток до дії. Все ц© 
дає змогу дійти висновку, що "життя, показане в драмі, ніби гово¬ 
рить від самого себе", "дія тут відбувається з більшою достовір¬ 
ністю, ніж в епопеях,• повістях, романах"; "сприймаючи образи драми, 
ми знайомимося-не з чиїмись розповідями про життєві факти, а ніби 
впритул з самими фактами" /18, с. 74-75 /. Рух до показу в романі 
XIX от. передбачає всі ці елементи, але вони не перенесені механіч¬ 
но. Власне, це було вживлення їх в романну структуру, що потребувало 
значної трансформації. 

Необхідно ще звернути увагу на особливу, функціональну роль поді¬ 
лу драми на сцени й картини, що має -зовсім не формальний характер. 
Передусім тільки в межах сцени чи картини, тобто в межах окремих 
епізодів, можливий той збіг зображуваного часу /часу дії/ з часом 
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їх "розігрування", що б атрибутивною властивістю драматичного мис¬ 
тецтва, Воно змальовує дію у "безпосередній очевидності". Звичайно, 
дія драматичного твору може розтягуватися на кілька ; іів, тижнів, 
місяців і навіть років, але драма не може /на відміну від епічного 
роду/ зображати плин часу; вона подає в "безпосередній очевидності" 
сцени й картини, тобто епізоди, в межах яких час дії збігається з 
часом Ті відтворення, а між ними пролягають провали, не заповнені 
матерією розповіді. І це тому, що теперішній час у^гаезеоа /, котрий 
б еубетанційним часом драми, не має протяжності. Він, за висловом 
Потебні, "тільки мить, щр народжується і тут же щезає". Зі структур¬ 
ної точки зору драматичний твір не б цілісною "розповіддю в сценах". 
Це, власне, майстерно виконаний монтаж вихоплених з потоку життя 
миттєвостей, що справляв враження цілісності.. 

Креаційна спрямованість, яка утвердилася в реалістичному романі 
XIX ст., потребувала такого зображення дійсності, коли вона "сама 
говорить від себе", її показу в "безпосередній очевидності", усу¬ 
нення час від часу, з різною тривалістю, посередника-оповідача /без 
якого загалом епічний твір обійтися не може, не міняючи своєї епіч¬ 
ної природиЛ В сутності своїй це було не що інше, як драматизація 
структури роману, відбувалася вона через поєднання у ньому, в різ¬ 
них співвідношеннях, оповіді Й "подання сценами" і через широке 
використання діалогів та полілогів, яке нерідко перетворюється на 
головний зображувально-виражальний засіб романістів, набуваючи тако¬ 
го ж полі функціонального характеру, як у драмі. 

Неважко помітити, що роман XIX ст. все виразніше тяжів до побу¬ 
дови розділів як розгорнутих сцен, котрі складаються з опису обста¬ 
новки й мізансцен /кажучи словами Діккенса, створення "сц^ни опо¬ 
віді”/ та з відтворення дії з її "безпосередній очевидності", з 
діалогів та полілогів, до яких переходить основна зображувально- 
виражальна роль у цих розділах-сценах. Ця тенденція цілком виразно 
простежується вже у романах Вальтера Скотта. Він вважав, що опи¬ 
сування, оповідь і "драматична форма", тобто діалог, - три основні 
складники мистецтва романіста, котрі мають органічно поєднуватися 
і взаємодіяти в тканині твору, при чому особливу увагу він звертав 
на діалог. Ще далі Йшов у цьому напрямі Д’іккенс, який свідомо мав 
на меті створення в романах "сцени оповіді", де персонажі самі б 
ро.зігрув&ли свої ролі, говорили б самі за себе, "без втручання ав¬ 
тора". Значний інтерес становлять у цьому плані романи Вальзака, 
починаючи десь з "Батька Горіо": докладні описи й характеристики 
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письменник зосереджує на початку творів або його частин, самі ж ці 
частини будуються за принципом розгорнутої драматичної сцени з на¬ 
пруженою наскрізною діє» і велико» кількістю діалогів та полілогів, 
через які переважно передається зміст. 

Отже, в літературі XIX ст. з'являються романи з великою міро» . 
наближення до драматично-сценічної структури, зокрема на рівні ком¬ 
позиції. Характерним прикладом тут може бути роман Тургенєва ", Дворян¬ 
ське гніздо”, який, за винятком оповідних екскурсів у минуле, перед- 
історій головних героїв, послідовно будується за драматично-сценіч¬ 
ним принципом. Ми не кажемо вже про просту й цілісну дію, що прохо¬ 
дить через весь твір, поєднуючи всі його епізоди і всіх персонажів 
в один вузол, про чітку визначеність зав"язки, кульмінації і розв'яз¬ 
ки. Слідування принципам драматично-сценічної композиції виявляється 
тут і в то.гу, що його будова орієнтована не тільки на сцени й карти¬ 
ни, а й на дрібніші сюжетно-композиційні одиниці драми - на яеи або 
виходи. Обсяг розділів роману, котрі включають одну таку сцену, не¬ 
великий і змінюються вони з динамічністю, характерною для п'Яс сере¬ 
дини XIX ст* • > 

Простежимо, хоча б у загальних рисах, як розгортається цей 
роман Тургенєва. Перший його розділ - сценка біля відчиненого вікна, 
характеристика двох літніх жінок, Марії Дмитрівни та Марфи Тимофіївни, 
та їхня розмова про Гедеоковського. Другий розділ, власне, друга 
ява - ті к і Гедеоновський; третій розділ - третя ява, ті ж і вершник 
перед вікном, Паншин, який претендує на руку Лізи; у четвертому роз¬ 
ділі бачимо його вже в кімнаті і тут же з"являється старий музикант, 
німець Лемм; наступний розділ - це вже "масова сцена” з участю Лі¬ 
зи, прояснюються її відносини з Паншиним; врешті-решт, у сьомому 
розділі з”являється Лаврецький, другий з головних героїв любовно- 
психологічної драми, що розігрується у старому дворянському гнізді* 
Отже, в усіх розділах послідовно витримується драматично-композицій¬ 
ний принцип, вони розгортаються як розділи«яви за аналогією з дра«= 
матичними творами. Розгортання йде у швидкому драматично-сценічному 
ритмі, якому підпорядковуються описи антуражу й мізансцени, і лише 
докладні біографічні характеристики основних персонажів випадають 
із цього ритму, В наступних розділах /ИВ-ХУІ/ подається передісторія 
Лаврецького, тут твір на певний час переключається в інший, розповід¬ 
ний план. Але далі, повернувшись в теперішній час, ї^іргенвв зверт&« 
ється до композиційного принципу? за яким розпочинався роман, хочу 
другій його половині поділ на розділи-яви не витримується з такою ж 
чіткістю й послідовністю. 



Зрозуміла річ, до цих же драматично-композиційних принципів 
Тургенєв вдавався і в інших своїх романах - в "Р^діні" й "Напередод¬ 
ні", у "Батьках і дітях", "Новині", "Весняних водах" ющо. Щодо цьо¬ 
го він не був одинаком у тогочасній літературі: аналогічні компози¬ 
ційні принципи' простежуємо у багатьох тогочасних письменників, зокре¬ 
ма, в кращому романі Дж.Еліот "Мідлмарч", у Золя, Доде, Фонтане та 
ін. Скрізь показ превалює над розповіддю, а діалогічні взаємини пер¬ 
сонажів організуються в мізансцени. Драматична структура романів з 
притаманним їй "сценічним оформленням" розділів настільки усталилася 
в реалістичній літературі XIX ст., що Мопассану в першому його рома¬ 
ні "Життя" довелося докласти чимало зусиль до того, щоб повернутися, 
як до головного засобу, до узагальнено-описової розповіді, котра 
час від часу переходить у зображення конкретних сцен, де персонажі 
виступають як безпосередні учасники дії. Втім, вже в наступному 
романі "Любий друг" Мопассан перейшов до усталеної структури. 

Отже, драматично-сценічний елемент широко входить в роман XIX ст.^ 
але при цьому між ним і елементом розповідним, епічним встановлюються 
різні співвідношення і різна взаємопов"язаність. Тут можливі два 
основні варіанти: І. ^Розігрувані" сцени включаються в оповідь, 
псв"кзуються нею, але не підпорядковуються її ладові, зберігаючи 
високу міру художньої автономності в тексті. 2. Сцени-епізоди, що 
виростають з оповіді, значною мірою підпорядковуються її ладові, 
вени не тільки оточені оповіддю, а й внутрішньо нею проймаються. 

Як зазначив В.Д.Днєпров у монографії про Достоєвського, другий ва- • 
ріант знайшов завершене втілення у романах і повістях Толстого, в дії 
яких домінують сцени-епізоди. При всій їхній драматичній енергії і 
динамізмі, "вони проросли оповіддю, їли весь час відчуваємо присут¬ 
ність автора, чуємо його голос; поряд з дією, щр твориться перед 
нашою уявою, точиться розповідь, йдеться про дію як таку, що вже 
звершилася" £ 8, с. 310 У. 

Інший варіант співвідношення і взаємодії епічно-розповідного 
й драматично-сценічного елементів бачимо в романах Достоєвського. 

ІІгт сцени не пройняті оповіддю і не супроводжуються нею невідступно, 
"вона виникає лише спорадично серед сцени, котра йде своїм ходом. 

Це не сцена, що розповідається, а сцена я домішкою розповіді" £ 8,- 
с. 310 Л І якщо у Толстого розповідне слово постійно зберігає зо¬ 
бражальну силу й аналітичну (функцію, то у Достоєвського в сценах- 
епізодах воно змінює свій характер, "пристосовується до обслуговуван¬ 
ня драматичного процесу, робиться уривчастим і пояснювальним". Від¬ 
повідно у Толстого в сценах-епізодах психологічний аналіз зберіга¬ 
ється за автором, е'н його веде і коментує; у Достоєвського персо- 
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нажі самі займаються і самоаналізом, і психоаналізом одне одного, 
переважно в діалогах і монологах, а це означав також, що здійсню** 
вться він значною мірою засобами драматичного мистецтва /~9, с. ЗІО- 

3117 . 

Звичайно, було б цікаво простежити за співвідношенням і взаємо¬ 
дією епічно-розповідного і драматично-сценічного елементів у інших 
великих романістів XIX ст., але для щ>ого бракує місця* в рамках 
невеликої статті. Однак спробуємо хоча б пунктирно позначити окремі 
істотні моменти. 1 у Бальзака, і у Діккенса спостерігаємо в цьому 
плані безперечне тяжіння до "варіанту Достоєвського"» передусім 
у пізній творчості, хоч, певна річ, про тотожність тут не може бути 
й мови. У суто композиційному плані, в оформленні розділів роману як 
сцен-епізодів, Золя ближче до "варіанту Толотого*, але у нього від¬ 
сутня пройнятість цих сцен аналітичною розповіддю, зокрема психоло¬ 
гічним аналізом. Мабуть, серед великих романістів минулого століття 
в названому плані до Толстого найближче Дж.Еліот, насамперед у піз¬ 
ніх соціально-психологічних романах, в "Мідлмарчі" й."ДерондІ". 

Окремо стоїть Флобер, який уникав розгортання романів у вигляді 
драматизованих сцен-епізодів І не вбачав у діалозі найефективніший 
засіб художнього вираження, хоч і не гребував ним. У тканині рома¬ 
нів Флобера домінуючими виступають інші стильові компоненти - уза- 
гальнено-описова розповідь, щр відзначається високою концентрацією 
художнього змісту, і невласне пряма мова, якою передається внутріш¬ 
нє життя, внутрішні "жести" персонажів, що не піддаються адекватному 
вираженню у діалозі. Цим де шляхом пішов і Мопассан у своєму першо¬ 
му романі, але згодом звернув з нього. 

Та найяскравіше процес драматизації роману XIX ст. виявляється 
у піднесенні значення й питомої ваги діалогу. Він розширює свій 
функціональний діапазон, перетворюється на один з найважливіших 
компонентів романної структури. Але ж діалог - засіб за своєю при¬ 
родою і сутністю драматичний, епічним жанрам органічна розповідна 
форма, яка використовувалася в романах ХУП-ХУШ ст. і для передачі 
сцен, розмов, зіткнень, колізій і т.їн. Загалом пряма мова не є 
іманентною формою для епосу, в епіці р&ніших епох вона з"являлася в 
потоці розповіді й повністю їй підпорядковувалася, діяла з обмеже¬ 
ному фкнкціональному діапазоні. Та справа, звичайно, не лише в кіль¬ 
кісній стороні, не лише в тому, що діалог широко входить б роман 
XIX ст. і посідав в ньому чільне місце. Це вадливіше те, ще тепер 
діалог у романі міняє свій характер і функції, наближаючись у цьоііу 



відношенні до діалогу'в драмі, котрий* власне, в полі функціональним 
оскільки на нього припадає основне навантаження у вираженні змісту. 
Як писав В.Д.Днєпров, тепер в романах "діалог має*.. характер чисто 
драматичний; він не повідомляє нам про обставини або події, ні* тут 
кожне слово - вчинок, кожна фраза - живе спілкування людей і вияв¬ 
лення їхніх характерів" /8, с. 80-81 ). 

Широке входження діалогу в роман і розширення його функцій на¬ 
очно розкривається вже у Зальтера Скотта, з якого розпочався не¬ 
звичайний розквіт романного жанру в літературі XIX ст. Велику кіль¬ 
кість діалогів він вважав однією з характерних рис своїх романів і 
розцінював як відхід від розповідної форми до форми "драматичної". 
Він був цілком свідомий того, що ряснота діалогів зближає його ро¬ 
ман з драмою і ставить читача в позицію глядача, переключає його 
увагу на персонажів і полишає в тіні оповідача. Важливу перевагу 
"нової форми" Скотт саме й бачив у подоланні суб"єктивізму оповіда¬ 
ча і в можливості відтворювати життя об"єктивно, у "безпосередній 
очевидності". Водночас діалог набуває у нього поліфункціональності, 
бере на себе не тільки виражальні, а й зображальні завдання, за 
Його допомогою романіст прагне адекватніше передавати не тільки 
психологію персонажів, а й колорит епохи. "Для нього, - резюмував 
Б.Г.Реїзов, « діалог був синтетичною формою, яка передавала водно¬ 
час епоху, характер* переживання, думку і дію, а часто також пейзаж 
і обстановку" /15* с 0 467 

Ці полі функціональні можливості діалогу як синтетичної форми 
знайшли подальший розвиток, поглиблення і гитокчення у творчості 
наступних поколінь європейських романістів - у Бальзака і Стендаля, 
Діккенса і Теккерея, Толстого і-Достоєвського, Фонтане, Г.Дкеймса* 
Франка та багатьох інших. Це дуже цікавий процес, але на його вис¬ 
вітлення у нас вже не залишається місі^я. Він може бути вагомою 
темою для спеціального дослідження'. 

В плані підсумку нашої теми необхідно зазначили, що цей процес 
вів до глибокої драматизації структури роману, до 'рунтовчо'т зміни, 
кажучи словами Т.Манна, Його "поетичної позиці г". Га визначення*' 
Манна, поетична* позиція епіки - "так було", позицій драми - "ось, 
як воно є" [ 12, т. 10, с, 273:7. Глибокі структури: зміни, що від¬ 
булися^ романі XIX ст« - це зрушення від епічного "так було" до 
драматичного "ось,як воно є", від епічної оповіді до драматичного 
показу. Показ є стильовою домінантою, ізоморфною деміург!чній 
світоглядно-естетичній концепції класичного реалізму. Своєї куль¬ 
мінації даний процес зазнав у Достоєвського, в його "романах-траге- 



діях”, після чого розпочалося його відкочування; якп^о ж бути точ¬ 
ним, то це відкочування виявилося вже у Флобера, сучасника Досто- 
євського* Як це завжди буває з масштабними зрушеннями й процесами 
у сфері духовної культури, воно зумовлене комплексом причин, в які 
тут не будемо входити» І аж ніяк воно не було поверненням до старих 
форм епіки* В" цей же час, з останній третині XIX от*, розпочинається 
й та "революціонізуюча дія” роману на інші жанри, котру розкрив у 
своїй праці МЛЛ.Бахтін, неправомірно поширивши зону цієї дії на всю 
літературу минулого століття* 


і5 1 : 


Бальзак 0. Собрание сочинений: В 15 т. М., 1955. 

Т. 15. 2* Б а х т и н М.м. Зпос и роман: 0 методологии исследова- 
ния романа //Бахтин М* Вопроси литературу и зстетики. М.. 1976. 

З* Б а х т и н МоМ* Проблему позтики Достоевского* М*. 1963. 

4 а Белинский В.Г. Собрание сочикений: В 3 т. Й вв 1948. 

Т. 2. 5. Г е г е л ь Г. Зстетика.М., І97Ї* Т* 3. 6. Г о г о л ь Н.В. 
Полное собрание еочинений* І.'*» 1952. Т. 8 4 7, Г р о с с м а н Л. 
Позтика Достоевского» М., 1925* 8Л н е п р о в В* Проблеми реа- 
лизма. Л., 1961. 9. Днепров В. Цаеи, страсти, поступки: Из 
художественного опьіта Достоевского* Ло, 1978. 10* И в а ш е в а В»В. 
Творчество Диккенса. м., 1954. II* К о с и к о в Г*К. 0 принципах 
повествования в романе //Литературнне направлення и етили» М„, 1976. 

12. М а н н Т. Собрание еочинений: В 10 т* М*, 1961* Т» 10. 

13. Н а л и в а й к о Д.С. Стиль напряму Й індивідуальні стилі в 

реалістичній літературі XIX ст* //Індивідуальні стилі українських 
письменників ХІХ-початку XX ст. К., 1987. .14* Потебня А»А. 
Зстетика и позтика* М», 1976* 15* Рєизоб Б*Г* Творчество 
Вальтера Скотта. М»; Л., 1965* 16. Р е и з о в Б 0 Г. Творчество 
Бальзака. Л., 1939. 17. Р е и з о в Б*Г* Творчество Флооера* М.. 
1955, 18* X а л и з е в В. Драма как явление. искусства» М., 1978* 

19* Ш е л л и н г Ф*В* Философия искусства* М* 8 1966. 20.с г о а з. 

ТЬе БвУвіортепІ; о£ Еп^хізв Доуєі» 21* К а у в е г ТС. Рав 
вргасЬІісЬа хипаіявегіс. Вегп, 19>1. 


Стаття надійшла до редколегії 04.04.92 
З и т т а у 

Іп £Ьв 19 £Ь еепйигу £Ье ооуєі Іддгпз Ігот «хйепзіуе герг©8ео- 
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М. Г.С околянський, 
проф., Одеський університет 

НЕОРОМАНТИК ЛК ЛІТЕРАТУРНА ТЕЧІЯ 

А 

Поняття "неоромантизм" не можна вважати загальноприйнятим у 
світі. Користуються ним німецькі, австрійські, польські, російські, 
іноді французькі дослідники. Достатньо познайомитися з німецькочов- 
ними, французькими чи польськими довідковими виданнями, шоб переко¬ 
натися: у межах різних національно-культурних традицій один і той 
не термін наповнюються неідентичним змістом Г 19, с. 1099; 24, 
с. 160; 28, с. 520-521.7. Немає цього поняття в англійських та аме¬ 
риканських словниках літературознавчих термінів, хоча в окремих англо¬ 
мовних праця* воно вживається /21, с. 1221; 23 7. 

Перша критична стаття про неоромантизм в Росії з"явилася ще 
1894 р. /8./. У першому словнику літературознавчих термінів так зва¬ 
ного радянського періоду вміщено статті) "Неоромантизм" / ІЗ /. Окре¬ 
ма стаття з трактуванням цього поняття в у п"ятому томі "Краткой 
литературной знциклопедии", не обійшли його й упорядники "Литератур- 
ного знциклопєдического словаря" /1987 р./. Між тим упорядники "Слов« 
ника літературознавчих термінів" В.М.Лесин і О.С.Пулинець, як і ре¬ 
дактори подібного російського словника^проігнорували його. 

Немає повної єдності у ставленні до цього терміна і серед істо¬ 
риків літератури. Так, автор досить грунтовної монографії про твор¬ 
чість Р.Л.Стівенсона - письменника, якого навіть у навчальній літе¬ 
ратурі прийнято подавати як засновника англійського неоромантизму, - 
в основних розділах книги навіть не вживає слова "неоромантизм", а . 
на останніх сторінках пояснює свою позицію: "...Не варто вводити 
термін, поки немає теоретичного обгрунтування його, поки не сформу¬ 
льовано естетичну суть поняття, що він виражзд...* / 5, с. 189 1, 
Вимоги слушні, але ж не кожне історико-літера:урке поняття витримає 
перевірку такими критеріями. 

Зауважимо, що може йтися не про те, вводити <-и не вводити сьо¬ 
годні терміни /та хіба вони вводяться декретування і?/, але про конк¬ 
ретний зміст терміна, який давно увійшов до вжитку. У працях, про 
Стівенсона, Хаггарда, Конрада, Кіплінга, Ростана, Г^фмаксталя та 
деяких інших авторів, в академічних історіях англійської та німець¬ 
кої літератур, у посібниках і передмовах до видань художніх творів 
він активно використовується. 

Т5~ Соколянбький М.Г., 1993 
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Щоправда, ‘тлумачиться це поняття не завжди однозначно, та його 
обсяг і межі встановлюються ио°’ > різно? ,, у. Л.Г.Аьдрвев дотепно назвав 
неоромантизм "робочим терміном” /1,0. І34У. Втім, і робочий тер¬ 
мін корисний та правомірний лише тоді, коли за ним стоїть низка 
явищ, типологічна спільність котрих не викликав сумнівів. 

Який же ряд літературних явищ постав за звичним, але ще не до- 
сдть з”ясованим поняттям "неоромантизм”? 

Найбільш репрезентативний перелік імен англійських неороманти¬ 
ків: Стівенсон, Конан-Дойл, Хаггард, Хенлх, Конрад, Кіплінг, Квіл- 
лер-Куч /іноді під цією ж рубрикою зустрічаються прізвища Честерто- 
на та Уайльда/. З континентально-європейських письменників назива¬ 
ють Роетана, Гофмансталя, молодого Гауптмана, кількох німецьких та 
австрійських поетів" рубежу століть; ряд польських літераторів, що • 
стояли на платформі "Молодої Польщі" / 17 7% з американських пись¬ 
менників - дкека Лондона.«о Однак у визначенні обсягу поняття "нео¬ 
романтизм" та належності до нього тих чи інших письмеників повної 
єдності поглядів не існує. 

Розширювальне тлумачення терміна виявилося і в часи його виник¬ 
нення, мав воно місце і нині. Так, Д.С.Мережковський називав "нео¬ 
романтизмом" усе те у мистецтві КІНЦЯ XIX СТ. о що було породжене був* 
том проти традиційного реалізму або натуралізму: "...Найбільш ці¬ 
каво простежити перші кроки художнього анархізму, протестом нових 
літературних шкіл проти усіх старих принципів та законів реалізму, 
позитивізму, натуралізму, що майже нероздільно панували протягом 
останніх тридцяти років у європейських літературах. Початок і кі¬ 
нець нерідко бувають схожими: недарма ж багато критиків визначили 
цей новий рух ім"ям неоромантизму...” /8, с* 99/. 

Таким чином, ще На межі століть увійшло до вжитку і .досі пов¬ 
ністю ке пішло з нього ототожнення неоромантизму з декадансом. 
Заявилася також тенденція позачасового, так би мовити, аісторичного 
розуміння цієї категорії. У книзі, спеціально присвяченій проблемі 
неоромантизму,^автор зараховує до неоромантиків не тільки Стівенео- 
на, Кснрада і Честертона р а й С.Лагерлеф, О.Блока, О.Гріна, В.Хлєб- 
никова 5 зрілого Верхарна, раннього Альберті, Р.-М.Рільке, Р.Даріо, 
Гарсіа Яорку, Е.Багрицького в К.Паустовського та ін. £ 12/. При 
цьому ігноруються будь-які Історичні рамки 5 і такий підхід може 

породити сумніви у коректності використання Істориком і тературного 
терміна. . • 

Проте звернемось до конкретних явищ і фактів літератури кінця 
XIX ст., коли виявився великий інтерес до романтичного мистецтві. 


^. 
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Далеко не байдуже ставлення Стівенсона та його англійських послідов¬ 
ників до романтичної літератури першої третини XIX ст* загальнові¬ 
доме. Згадаймо, наприклад, молодий Уайльд бачив у Д. оні Кітсі 
провозвісника "ренесансу англійського мистецтва"* У Німеччині 
Рікарда Уіух на межі століть виступила з двотомною працею про ро¬ 
мантичне мистецтво. Якою б різною не була соціокультурна ситуація 
в обох країнах, у цього тяжіння до романтичної естетики є спільний 
грунт. 

Формула Д.Мережковського “художній анархізм" навряд чи точна, 
але своєрідний бунт проти деяких форм у мистецтві середини століт¬ 
тя с відштовхування від них помітні у літературі кінця XIX ст. Спра¬ 
ва не тільки і не стільки у критичному ставленні деяких письменни¬ 
ків кінця XIX ст. до реалізму 40-60-х років, хоча і воно цікаве^ 
згадуються у зв"язку з цим панегірики Честертона детективній літе¬ 
ратурі або скептичні зауваження Стівенсона про Теккерея і Троллопа. 
Саме дійсність кінця сторіччя з її утилітаристськими цінностями 
та загрозою бездуховності викликала хай опосередковану, але досить 
чітку естетичну реакцію. 

Прагнення уникнути у мистецтві буденності та життєвого прагма¬ 
тизму ускладнювалося чисто естетичною реакцією на інерцію художніх 
форм середини століття, спробою протиставити їм щось своє. Проте 
звести цю спробу виключно- до неоромантизму було б неправомірно. 

Навіть загальне порівняння історико-літературного процесу 
кінця XIX ст. та межі століть з першою третиною чи серединою сто- * 
річчя дає змогу виявити значні розбіжності. Перла третина минулого 
століття у мистецтві західноєвропейських-народів проходить під 
знаком повної гегемонії романтизму, у літературі провідних літера¬ 
турних держав Заходу в середині століття домінує критико-реадіє¬ 
тичний напрям. Щодо літературного життя останньої третини сторіччя, 
то. воно більш строкате і плюралістичне: різні напрями і течії ак¬ 
тивно розвиваються і взаємодіють поміж собою. Це і символізм, і на¬ 
туралізм, і дещо модифікований реалізм, і неоромантизм... Навіть 
у межах якоїсь однієї національної літератури складно виділити 
домінуючий у той час напрям або течію. Таким чином, неоромантизм 
є лише однією з течій, що розвиваються у літературі По Зееіебіе. 

Кезперечно, у цієї течії було власне обличчя. Чи можна ветано- 
гити його неповторність, так би мовити, від біографій - через пов¬ 
торність романтичних поворотів в індивідуальних долях художників? 
Згі\дати, що Стівенсон був за материнською лінією наслідком старовин-' 
ного роду Вальфурів, щр, незважаючи на нездоров"я, він поїхав за ** 



коханою жінкою до Америки* а пізніше жив на Самоа* згадати* 190 Кон— 
рад віддав багато років життя морю* пройшовши шлях від юнги до ка¬ 
пітана; згадати гірські та клондайкські злигодні Ддека Лондона і 
т.ін. Але забагато буде й винятків - доль зовсім не романтичних: 
спокійне життя зрілого Кіплінга, небагате буття провінційного ліка¬ 
ря А.Конан Дойла, який заради заробітку почав писати оповідання про 
Щерлока Холмса; стабільний журналістський добробут та згодом про- * 
фесорство А.Квіллера-Куча, нагородженого рицарським званням тощо; 

Неспроможність біографічного підходу до вивчення неоромантизму 
по-свовму визначив О.Уайльд. У 1897 р., знаходячись^ Редінгській 
тюрмі* він прочитав листи Стівенсона з острова Самоа і залишився 
вкрай розчарованим: "•••Мені стало ясно, що романтичне оточення - 
це найгірша атмосфера для романтичного письменника* Живучи на Гдуер- 
стріт, Стівенсон міг би написати "Трьох мушкетерів"; на острові 
Самоа* проте, він писав до "Таймса" листи про німців-колоністів. 

Я бачу сліди тяжких зусиль у прагненні вести натуральне життя. Для 
того* щоб рубати дрова для себе чи на користь іншим* зовсім не 
обов"язково вміти описувати цей процес.•• Копаючи землю, Стівенсон • 
просто підсилював штучність ситуації..." /~2б, с. 520Історія 
західноєвропейської літератури переконує: пощук романтичних особио- 
тостей серед письменників неоромантичного напряму, як правило, виявив¬ 
ся б безплідним. 

Існували у середовищі англійських письменників, яких йменували 
неоромантиками, й особисті зв"язки. Стівенсон* наприклад, у 1890-ті 
роки написав дві книги у співавторстві з В.Е.Хенлі, але Стівенсон. 
співробітничав і з іншими авторами - більш випадковими* ніж його 
"друг-ворог ' 1 Хзнлі /наприклад* зі своїм пасинком Ллойдом Осборноад/. 
О.Уйальд зустрічався з’Р.А.М.Стівенсоном - кузеном видатного пись¬ 
менника; втім* чудовий оповідач Р.А.М.Стівенсон за способом життя 
зовсім не походив на свого родича. Деякі неоромантики /Хаггард* 

Хенлі та ін./ були членами "Севільського клубу", а Уайвьд -> деякий 
час кандидатом у члени цього клубу; але ж у тому ж кдубі були 
Е.Госс і ГоДкеймс « письменники, творчість яких на той час вже не 
позначена романтичними рисами. 

Говорити про єдину ідеологічну платформу неоромантиків теж 
навряд чи правомірно. Скоріше спільність може бути знайдена в їх¬ 
ній негативній програмі. У творчості багатьох із них відбилися 
неприйняття, буржуазного практицизму та філістерського спокою, від¬ 
штовхування від деяких традиційних форм художнього відображення, 
полеміка з іншими течіями, що зміцніли на філософсько-позитивіст¬ 
ському грунті * передусім з натуралізмом. 
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Щодо їхньої позитивної програми, то тут впадають у вічі знач¬ 
ні розбіжності. Так ? Кіплінг і Хенлі були апологетами могутньої 
британської імперії, тоді як у Стівенсона буржуазна цивілізація 
взагалі не викликала добрих почуттів. З точки зору даингоїста Хен¬ 
лі, Стівенсон, який поїхав до Америки, був справжнісіньким репатрі¬ 
антом. Конан Дойл став у 1902 р. "сером" за апологію британської 
політики у Південній Африці. Конрад не сприймав жодних форм шові¬ 
нізму, незалежно від того, в якій частині світу вони розквітали. 
Серед німецьких лхтераторїб-неоромантиків теж не було єдності 
соціальних поглядів. Наприклад, Гауптман у молоді роки був близь¬ 
кий за поглядами до соціал-демократів, тоді як Я.Вассерман був 
схильний трактувати добро і зло як позачасові категорії, а Гофман- 
сталь у своїх роздумах про мистецтво, здавалося б, був далекий від 
яких-небудь соціальних проблем. 

Очевидно, у пошуках прикмет своєрідності літературної течії 
слід звернутися не стільки до декларацій, скільки до художньої спад- 
ацини неоромантиків з н 'тою виявлення принісіпової спільності у поетик 
й‘ пафосі творів. 

Влучне зауваження Дж.Гордона яро митців другої половини сто¬ 
річчя, які "пройшли через романтизм хронологічно або естетично” 

Г 16, с. 33У, згадується, коли йдеться про течію, пр нас цікавить,, 
Стівенсон і його послідовники в Англії, а також представники дріб¬ 
ніших течій, котрі нерідко поз"язують з неоромантизмом /наприклад, 
британські "естети”/, безперечно, пройшли через романтизм естетично? 
не тільки засвоївши досвід романтичного мистецтва, а й запозичаючи £ 
нього на шляху власної світоглядної та творчої еволюції. 

На думку Я.Лавріна, у неоромантичному мистецтві кінігт XIX ст. 
помітні "всі риси романтичної ментальності вкупі з повно© втратою 
романтичної віри" /~20, с. 14_Л У цьому твердженні є серйозне 
перебільшення, коли йдеться про "всі / ? - М.С ./ риси романтичної 
ментальності". Крім цього, навряд чи все питання зводиться до раціо¬ 
нального тяжіння та емоційного відштовхування. ОЬрсати романтичні 
традиції слід не у сфері загальнотеоретичних постулатів, а у худож«* 
ньому світі неоромантиків - у тематиці, проблематиці та поетиці 
їхніх творів. • • 

Явну спорідненість з романтиками можна помітити вже у тяжінні 
до екзотики, властивому читцям неоромантичної течі 7.^ Справді, від 
хш'Г багатьох письменників межі століть твори Стівенсона і Гофглан- 
стадя, Хаггарда і Конан Дойла, Конрада, Лондона та деяких інших 



відрізняються багатою екзотикою. Це мо#е бути екзотика місця дії, 
іншими словами, - географічна екзотика: Африка Хаггарда, Індія 
Кіплінга, море Конрада, Клондайк або південні моря Джека Лондона.’.. 
Екзотичним може бути й час дії. Щодо історичної екзотики, можемо 
згадати "Чорну стрілу" Стівенсона, деякі п"сси Ростана, "Олександр 
у Вавілоні” Я.Вассермана та ія. Джерелом екзотичного є 1 фантастика, 
котра виводить за межі достовірності, підкреслена ірреальність; 
прикладами можуть бути "Дивна історія доктора Джекіла та містера 
Хайда" Стівенсона або "Портрет Доріана Грея” Уайльда. 

Ще один різновид екзотики - екзотика авантюрності; приклади 
знаходимо у Стівенсона, Хенлі, Хаггарда, Та й активний ренесанс 
детективної прози наприкінці століття якоюсь мірою є втіленням того 
ж тяжіння до екзотики « екзотики авантюрності* Зауважимо* що тут 
зв"язок з романтичним мистецтвом не меньш очевидний; від циклів но¬ 
вел Конай Дойла і Честертона - до найважливішого джерела, а саме: 
детективних оповідань Щпгара По, Врешті-решт, тяжіння до екзотики 
може виявлятися навіть в описах, здавалося б, цілком реалістичних 
/наприклад, у характеристиці різноманітних кольорів та пахощів 
у прозі Уайльда/; це, можна сказати, екзотика незимисленого. 

Романтична традиція дасться взнаки і в конфігурації персона¬ 
жів, У неоромантиків неможливий "роман без героя 15 , хоча б у текке- 
рєївському сенсі. Герой, чи головний персонаж, не просто е центром 
наррацїї; він один висунутий на "авансцену" дії, а інші - мають 
епізодичний, якщо не службовий ^характер* Такі Джекіл-Хайд, Шерлок 
Холмс, пастор Браун, конрадівський Дайм, Щдіп у драмі Гофмансталя 
та ін. 

Спільність з майстрами початку XIX ст. виявляється і у палітрі 
неоромантиків - у доборі зображувальних засобів. Якиш б неповтор¬ 
ними індивідуальностями не були Стівенсон і Хаггард, Кіплінг і 
Уайльд, Конрад і Лондон* усі вони схильні до гри контрастами у 
зображенні подій, в угадуванні персонажів, у портретних і пейзаж¬ 
них фрагментах. Верленівський девіз /"не повний тон, але півтону”/, 
програмний для символістів, абсолютно чужий естетиці неоромантиків. 
Основну причину тяжіння до поетики контрасту слід, мабуть, вбачати 
у посиленій увазі митців до загострених конфліктів /між особистіс¬ 
тю г зовнішнім світом або у духовному світі окремої особи/, котра 
дає творчості романтичний поштовх. 

Подібно до своїх великих попередників, письменкики-неороманти- 
ки мали виняткову пристрасть де гротеску, передусім до гротескного 
сполучення фантастичного з реальним /"Дивна історія доктора Джегеіла 
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та містера Хайда" Стівенсона» 'Портрет Доріана Грея" Уйаліда, "Копі 
царя Соломона" Хаггарда та ін./. Причог^у в неоромантиків гротеск 
переважно не є формою комічного; винятки» як» наприклад» "Кентервіль- 
ський привид" Уайльда» дуже рідкісні. Але ще "у романтичному гротес-. 
ку сміх редуціюзався та набув форми... сарказму" £ 2» с. 44У; таким 
чином, і в цьому аспекті генетичний зв"язок очевидний. 

Своєрідною конкретизацією загального тяжіння до гротеску був 
сюжетний мстив двійництва, надзвичайно поширений у творчості неороман¬ 
тиків. Пошуки джерел цього мотиву приводять до поезій Мюссе і Рейне, 
до прози Гофмана, Шаміссо та Андерсена. Образи двійників стели, як 
відомо, "найгострішою формою художнього з*галювання романтичної двох- 
світності" /4, с. 83-88 7. Неоромантики мали великий інтерес до 
художнього дослідження розірваної свідомості, тому активно використо¬ 
вували засіб, запозичений з арсеналу романтичного мистецтва. Прик¬ 
лади такого використання знаходимо у Стівенсона /"Маркгейм"» "Дивна 
історія доктора Дтекіла та містера Хайда"/*, Уайльда /"Рибалка та його 
душа", "Портрет Доріана Грея"/, Конрада /"Таємний напарник"/, Кіп- 
лінга /"Мрія Дункана Пареннесса"/ та ін. /Г22; 27./. 

У розвитку і співвідношенні різних жанрів у неоромантичній лі- * 
тературі також спостерігається певна орієнтація на мистецтво роман¬ 
тиків. Знову, як і на порозі XIX от., різко збільшилася питома вага 
"малих форм" у мистецтві слова, і у тоїцу чимала заслуга неороманти¬ 
ків. Новела, казка, б&леда - ці форми стають не менш, але більш 
поширеними, ніж роман чи поема. Англійський дослідник А.Евенз, роз¬ 
мірковуючи про зміну ціннісних орієнтацій у читачів останньої трети¬ 
ни сторіччя, зокрема, про посилену увагу до "малих форм", звертаєть¬ 
ся за прикладами до Стівенсона, Кокан Дойла та інших письменників 
того ж ряду /~І5» о. 255-257 у. 

Значною мірою неоромантикам зобов"язана своїм розквітом англій¬ 
ська новелістика. Жанр балади, котрий приваблював уже першого нео¬ 
романтика Стівенсона» поширився й у німецькій літературі /Бьоріес 
фон Мюнхгаузен» Дулу фон Штраус-і-Торней» Агнес Шгель/. Популяр¬ 
ним -жанром стає казка у різних її варіантах />івенсон з "Новими 
арабськими казками", Кіплінг, Усйльд/. Невипадково є інтерес нео¬ 
романтиків до дитячої та юнацької читацької.аудиторії. При ретро¬ 
спективному вивченні спадщини письменників-неоромантиків можна го¬ 
ворити про власну жанрову скоте*іу . що сформувалася у рамках цієї лі¬ 
тературної течії. 

. , Перелік дрібних ознак неоромантичної літератури, які свідчать 
про орієнтацію на мистецтво романтизму, можна було б продовжувати, 
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але навряд чи у тому е необхідність. Принципова спільність і гене¬ 
тична спорідненість у даному випадку цілком очевидні. Постав досить 
важливе питання: чи зводиться все у неоромантизмі лише до повторен¬ 
ня пройденого, чи не в відродження засобів романтичного мистецтва 
своєрідним історико-культурним анахронізмом? Таке питання може ви¬ 
никнути і при читанні деяких літературознавчих праід>. Обмежимося 
одним прикладом: "...Стівенсон - засновник, теоретик 1 провідна 
постать англійського романтизму останньої чверті XIX ст., значного 
літературного напряму, який прийнято називати неоромантизмом...*' 
/"II, с. 2517. Звідси неоромантизм являє собою лише романтизм кінця 
століття, тобто повторення того, 190 вже мало місце в історії літе¬ 
ратури. 

Навіть поверховий огляд усієї сукупності художніх явищ, що 
йменуються неоромантизмом, не дає змоги ідентифікувати два поняття - 
романтизм і неоромантизм « вже за обсягом. Романтизм був широким 
ідеологічним рухом , який охопив усі види мистецтва, філософію, 
соціальну та історичну думку. Неоромантизм виявився лише у досить 
вузьких рамках художньої літератури. "...В основі романтизму лежить 
певний тип художньої свідомості..." Г 9, о. 154 У* Про неоромантизм 
•цього не скажеш; крім цього, у плюралістичній картині розвитку лі¬ 
тератури кінця ХЕХ ст. та межі століть, жодна з літературних течій 
не формує і не віддзеркалює "певного тилу художньої свідомості". 

Навряд чи правомірне й трактування неоромантизму як епігонсько¬ 
го романтизму, котре зустрічається у деяких німецькомовних працях. 
Звичайно, зовсім не обов'язково надавати поняттю "епігонський" суто 
оціночний зміст. Епігонське явище у мистецтві - це явище, позбавле - 
. н_е нової якості , але зовсім не завади ідейно або художньо хибне. 
Прикладами "виживання" творів епігонського романтизму можуть бути 
романи Т.МаЙн Ріда або, припустимо, "Гедзь" Е.-Л.Войнич. Остання 
книга, написана в анахронічній для 1890-х років манері, зберігла, 
однак, своє значення і з захопленням сприймалася кількома читацькими 
генераціями далеко за межами Англії. 

Яксправедливо писав Ю.М.Тинянов, "кожний літературний напрям 
певний час щукає свої опірні пункти у попередніх системах..." /~І0, 
с. 281 у т Письменники, про яких гіді пишемо, знайшли такий грунт у 
мистецтві романтизму, але цим, безумовно, не обме-ісилися* В їхній 
творчості виникле нова якість - те, що передусім характеризує цю 
течію і досі викликає до неї інтерес. 

^ творчості неоромантиків^яссрідно інтегрувалися різпородні 
традиції, Спираючись йа завоювання романтиків, письменники кінця 
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XIX ет. не могли не звернути увагу на якісно нові яудеяні відкриття 
проміжного етапу, а саме: європейської реалістичної літератури еере~ 
дини XIX ст. 

Навіть у прагненні до змалювання екзотики талановиті письменник 
кк-кеоромантики не виглядають епігонами» За характером відтворення 
ця екзотика має інші властивості порівняно з романтизмом початку 
XIX ст. Наприклад, орієнталізм світу східних поем або романтична 
атмосфера острова Гайде у ”Дон Дуані" Байрона значною мірою умовні, 

І картина загалом, і окремі деталі досить екзотичні, і вже тому 
функціонально виправдані 5 питання про їхню достовірність у межах 
романтичної естетики позбавлене глузду» У неоромантиків екзотичні, 
атрибути дії виписуються із значно меншою долею умовності, вони 
більш точні й співвіднесені з реальністю» Традиція реалістичного 
опису помітка й у образі Шотландії ХУШ ст» у Стівенсона, і в мор» 
ськїй екзотиці Конрада, й у кіплікгівській Індії» У наведених прик- 
ладах, як і в інших випадках, змальований‘світ ке тільки добре в і» 
домий авторові; йому вадливо якомога точніше, з мінімальною доле© 
умовності відтворити цей СВІТо Тут, до речі, проходить межа МІЖ 
романтик©?#* та неоромантиками* Стівенсон, зокрема, ке міг вибачити * 
своєму улюбленому письменникові ВрГюго некомпетентності у зображен¬ 
ні корабля, що тоне, у ^Трудівниках моря”; з його точкн зору, сер* 
йозні неточності різке порушували і закони жанру, і загальну щиру 
тональність сповіді /25* с* 21 

.*Мистецтво, « викладав своє творче кредо Дж.Конрад, « може 
бути визначене як цілеспрямована спроба віддати вишу справедяивість 
зовнішньому світові, виявляючи правду, всебічну І єдину, що лежить 
у підгрунті кожної її* частини* Ця спроба знайти в його обрисі, в 
го кольорі 1 тінях* У формах матерії та у життєвих явищах основне, 
стійке та кевід ет внке « ту дану переконливу якість, саме правду 
їхнього існування» Ф о” /14, с* ІУ~У ]» Це прагнення И віддзти вищу 
справедливість зовнішньому світові” щодо екзотичних картин « чи то 
кіплінгівська Індія 0 чи то конрадізське кора, « завада оберталося 
реалістичним зображенням* 

У свою чергу, це прагнення впиралося на досвід критиконреаліс¬ 
тотної література' « досвід,, повз який не міг пройти жоден майстер 
неоромантичної прози* Цікаво, що Уайяьд, відгукуючись на прозу 
Кіплікга, підкреслював ^дивний журналістський реалізм” його ^Не-* 
вигаданих оповідань з гір” та ^реалістичний у кращому сенсі характер 
книги "Три солдати” /18, с. 41 ]. Абстрагуючись від оціночних 



нюансів у судженнях У&йяьда, зауважимо, що слово "реалізм* виникає 

у ць ому контексті цілком закономірно* - 

Якщо у системі персонажів неоромантичного твору дається взна¬ 
ки орієнтація на традицію європейського романтизму» то у створенні 
окремого характеру /передусім у прозі/ відчутні й інші тенденції. 
Вироблені реалістично» літературо» засоби типізації, звичайно, вра¬ 
ховані Стівенсоном і. багатьма його послідовниками. Р.Тікиз пра¬ 
вильно стверджував, що Стівенсон більш; ніж Е.Ш чи Йульвер-Літтсн, 
"тяжів до психологічного рєшгізцу", і знаходив у "Дквній історії 
доктора Джекіла та містера Х&Іща* близькість до подувів французьких 
психіатрів кінця століття /Азана, Шарко, Бернхайна/, які по-новоцу 
підходили до вивчення складної лвдської свідомості Г 27, с. 90-93X 

Психологізм творів більмасті неоромантиків настільки очевид¬ 
ний* що "відхиленням від норм* вважається недостатня вираженість 
цієї творчої якості. Наприклад, слабкий психологічний казенок у 
романах та оповіданнях Кіплікга обумовив той факт, що тонкий психолог 
Г.Джеймс у 1897 р. пророкував баладам свого молодшого сучасника 
велике майбутнє, але про перспективи розвитку Ніплінганпрозаїка 
відгукувався стрзшаніше, щоб не сказати - скептично £ 18, с. 67-69X 
Ці визнання автора "Жіночого портрету” знаходимо в його листі до 
Стівенсона. 

Традиція проникнення до психології героя,. прагнення зрозуміти 
складну внутрішню мотивацію його вчинків йдуть бід реалістів сере¬ 
дини сторіччя до Стівенсона, а від нього « до таких різних про¬ 
заїків, як, наприклад, Уайльд та Конрад* Кожен з них, особливо 
Конрад, у створенні характеру чимало» міро» спирався й на тради¬ 
цію реалістичної проза Діккенса, Теккерея, Фдобера, Дд-Еліет, 
Достоєвського* * * 

Згадаймо хоча б захоплене використання мотиву даійництва, 
його інтерпретацій у Стівенссна, Уайяьда чи Конрада. У кожному 
випадку орієнтація на Гофмана та Шаміссо помітка, але ке слід 
недооцінювати і вплав художніх уроків Достоявського, котрий вия¬ 
вився незалежно від того, якими були теоретико-естетичні деклара¬ 
ції окремих майстрів прози кінця XIX от. /29, с. 738-751,7. За¬ 
галом проза західного неоромантизму тяжіла до поглибленого показу 
внутрішнього світу особистості і чимало запозичила від рездіс- . 
тичного роману 1850-60-х рр. з його "принципово новим художнім 
психологізмом" / 7, С. 83 /о - 


- 33 



Певна орієнтація на художні надбання реалістичного роману 
дається взнаки і в оповідній техніці деяких неоромантиків-прозаї- 
ків. Мабуть, кіплінгівський лаконізм навряд чи був можливим у 
дофлоберівський період розвитку європейської прози. Особливо вражав 
вплив реалістичної манери на творчі пощуки Конрада, якого Т.Манн 
назвав М першим оповідюіком епохи", - щукання, нові відкриття саме 
у манері оповіді, коли герой і події зображуються з точки зору не 
тільки оповідача, який все знав заздалегідь, а й одного з персона¬ 
жів - очевидця подій, котрі зображуються. Варіативність оповідних 
позицій відрізняв Конрада, як і деяких його сучасників, від Флобе- 
ра, Троллопа, Дк.Еліот, але спадина цих майстрів, безумовно, ві¬ 
діграла важливу роль у становленні й розвитку Конрада-оповідника. 

Якщо у прозі неоромантиків вплив реалістичного детермінізму 
виявляється переважно у сфері зображувальних фрагментів та у плані 
наррації, то у неоромантичній драмі він відбився передусім на хен» 
рактері діалогу. Це помітно і у тих творах, де рельєфно позначилася 
романтична традиція. Наприклад, у трагедії Гуго фон Гофлансталя 
"Щціп і сфінкс" багато прикмет романтичного впливу: виняткові за 
своїм масштабом пристрасті нагнітаються з першого ж акту, кохання 
диктує Е&іцу'його вчинки, у фіналі - апофеоз кохання Цдіпа та Іо- 
касти. Цілком у романтичному ключі антична фабула перебудовується 
і перекроюється заради авторського рішення, герой самовиявляеться 
у величезних монологах. Але ж притому є в окремих сценах діалоги, 
де панує зовсім реалістична, земна мотивація того, що сталося 
/наприклад, діалог псаря із вартовим на початку другої дії/. 

Взаємовплив двох різних стильових стихій, як правило, не мав 
у творчості неоромантиків механістичного характеру. Власне, саме 
там, де відбувається справжня інтеграція художніх завоювань реа¬ 
лізму середини сторіччя на підгрунті свідомого звернення до роман¬ 
тичних джерел, народжується нова якість; йдеться про неоромантизм 
як самостійну літературну течію. 

Прагнення описати взаємодію двох принципово різних традицій 
у межах однієї течії призводить деяких дослідників до механістич¬ 
ного розриву між категоріями "метод" і "стиль". З точки зору 
А.О.Бєльського, у цій течії переважає романтичний стиль у рамках 
реалістичного методу /’З, с. 9&-І00.7. Дискуєія про співвідношення 
категорій могла б завести нас далеко від конкретного предмета до¬ 
слідження; нагадаємо лише, що метод і стиль - це категорії, між 
якими існують складні динамічні стосунки. Не можне ігнорувати роз- 
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біжнгтгі між цими категоріями, але не можна і подавати їх як "по¬ 
лиці"» де "стоять" різні художні тенденції. Внаслідок подібного 
підходу художній твір починав виглядати не як художня цілісність, 
а як конгломерат окремих ознак. 

Приклад несистемного підходу зустрічаємо і у цитованій вище 
книзі» де пропонується розрізняти два різновиди неоромантизму - 
".гуманітарний та онтологічний" £ 12, с. І' У. За визначенням автора, 
••специфіка творчого методу гуманітарного неоромантизму - у викорис¬ 
танні тих чи інших романтичних засобів при провідній ролі реалістич¬ 
ного методу"; щодо "онтологічного неоромантизму" - це "романтичний 
творчий метод з використанням деяких реалістичних засобів" /~І2, 
с. 15-167. З таких дефініцій можна зрозуміти, зр метод існує ок¬ 
ремо, засоби - окремо, а зв"язки між стилем і методом тут просто 
не враховуються. 

Неоромантизм - категорія історико-літературна. У явища, котре 
визначаємся цим поняттям, є більш-менш чіткі історичні рамки, а 
саме: межа XIX і XX ст. У соціальному та гносеологічному контексті 
цього своєрідного історичного періоду тільки й юглА з"явитися 
художня тенденція, про яку йдеться. 

"Залежно Ві.д національних умов літературні течії можуть бути 
виражені з різною мірою чіткості..." £6 , с. І47У. Це зауваження 

B. М.Жирмунського стосується і неоромантизму, який контрастно вия¬ 
вився у польській* німецькомовних, американській літературах, з 
особливою силою - в англійській поезії та прозі. В інших літерату¬ 
рах через національно-історичні причини неоромантизм розвивався • 
або слабкіше або у дивовижному переплетенні з іншими течіями. - 

Від часу його появи нас віддаляє вікова відстань. Яка спонукає 
спеціалістів уважніше придивитися до цього оригінального,' але ма¬ 
ло ивченого явища. 

.. І. Андреев Л.Г. Западноевропейская литература: XX век 
//Вопр. литература. 1983. & 8. 2. Б а х'т и н М. Творчество 
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1965. 3. Бельский А.А. Неоромантизм и его место в английской 
литературе конца XIX в’ека //Из истории реализма в литературе Англии: 
Межвуз. еб. научи, тр. Пермь, 1980. С. 90-100. 4. В а м с- 
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АКСІОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ ДОСЛІД)! 


т жанру 


У сучасній генології дослідження жанрових проблем з аксіологіч- 
ноГ точки зору тривалий час лишалися на периферії. Лише у 80-х ро¬ 
ках інтерес до них зріс настільки, що з"язияиея підстави говорити 
про вихід їх на одне з чільних місць: ”І950-І960-м рокам було влас¬ 
тиве звернення до найгостріших питань жанрового ’багатоманіття, яке 
відбивало рух літератури тих років: до проблем роьзану і псевдоромацу, 
сатири і трагедії* 1970-ті роки з їх пафосом НТР - прагненням до 
наукової точності і системності - звернулись до типології жанру, 
до проблем жанрового ряду. На початку 80-х ровів виразніше стали * 
звучати акценти аксіологічні, пов й язанї з осмисленням історичного 
руху вітчизняної літератури з її місцем у сучасному мистецтві” 

£12, с. 37о 

Ці зміни не були іманентними, властивими лише генології як 
окремому розділові теорії літератури, не виходили тільки з її пот¬ 
реб. Актуалізація аксіологічних проблем йшла у руслі боротьби 
мистецтвознавства за вироблення нового, глибшого розуміння естетич¬ 
ної функції мистецтва. Кух теоретичної думки йшов від розуміння 
його як монофункціонального естетичного феномену до утвердження 
поліфункціональних можливостей /дослідники нині пропонують різні 
за повнотою і термінологічною чіткістю ряди функцій мистецтва, але 
в них все частіше наголошується на ціннісно-оріентаційній функції 
с. 5-227® Подібні процеси відбуваються не тільки у нашому 
літературознавстві: досить згадати праці теоретиків з Німеччини 
£ 26; 27; 28; ЗО; 317. 

Вторгнення аксіології у жанрову проблематику активізувало 
пошуки за кількома напрямами: засовується генезис ціннісно-оці¬ 
ночних форм мислення у генології, визначаються оптимальні форми 
класифікації жанрів, специфіка зобралувально-опіночного відобра¬ 
ження у різних жанрах, дослідиться особливості жирового руху. 

© Ковальчук О.Г., 1993 . 




Окремі питання частково розв"язані, інші - потребують поглиб¬ 
леного вивчення, а то й точнішого з"ясування* Так, не виникає роз¬ 
ходжень у розумінні того, що в античній естетиці ціннісно-оціночний 
підхід до генологічн”х явищ першим запропонував Арістотель /харак¬ 
теристику жанрової теорії Арістотеля, зокрема її аксіологічного 
аспекту, див: 9, с. 27-28/* Диференціюючи характери в аксіологічній 
площині /мірилом тут виступають етичні якості, "жанрові критерії 
пов"язуються з етичними властивостями поданих постатей", 29, с. 15/ - 
характери, сповнені чеснот і обтяжені вадами, характери людей 
звичайних, сучасників, Арістотель закріпив за ними і певні жанри* 
Наприклад, трагедія відтворює образи кращих людей, комедія "волів 
відтворювати образи людей гірших, ніж наші сучасники" / І, с* 41.7; 
інші жанри, як-от: буколічна поезія, ідилія, повинні змальовувати 4 
людей звичайних. 

Закріплення за жанром певного типу героя, аксіологічно озна - 
ченогс, дало підстави для утвердження у майбутньому аксіологічної 
диференціації самих жанр^. Ю.Стеннік вважав жанрову теорію Арісто¬ 
теля "прототипом жанрової системи класицизму з її розподілом 
поезії на високу і низьку - залежно від предмета зображення" [ 19, 

с* ї?97. 

Логіку цього процесу простежила С.Скварчинсьга /щоправда, во¬ 
на актуалізувала дещо інший аспект жанрової теорії Арістотеля/: 
"Певний поштовх до розрізнення в якійсь гідності і вартості жанрів 
дав уже Арістотель, ствердивши, що "поезія поділилась на види від¬ 
повідно до особистої вдачі поетів: поважніші з них відтворювали 
прекрасні вчинки і таких же прекрасних людей, а більш легковажні - 
вчинки людей нікчемних, складаючи насамперед глузливі пісні, тоді 
як ..ерші творили гімни та енкомії"; він пов"язав певні жанри з • 
"поважнішими думками", інші - з "думками пересічнішими"* Це дало 
початок приписуванню певним з них - трагедії, епопеї, гімнодії - 
більшої "шляхетнос і”, ніж іншим жанрам, зокрема сатиричним* 1 /32, 
с. 1557* 

• Певних результатів досягнено у систематизації жанрів. Вихід¬ 
ним при цьому в розуміння того, що жанр поряд з іншим має й оціноч¬ 
ну "спеціалізацію": "багатоманіття і різнохарактерність жанрових 
модифікацій художньої структури кожного виду мистецтва визначаються 
іншйми її сторонами - пізнавальною, оціночною 
і м о д е л ю ю ч о ю" /б, с* 4087. 

Головні засади класифікації жанрів, виходячи саме з оціночного 
аспекту, вироблені М.Каганом. Диференціюючи характери в аксіологіч- 
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ній площин!» він визначив два аксіології .і полюси - максимального 
ступеня позитирчої оцінки і найрівкішого заперечення. На цих д^ох 
полюсах групуються славослівні і сатиричні жанри» а жанрова града¬ 
ція досягається внаслідок "східчастого руху від 
одного аксіологічного полюса до 
і н ш о г о м * Окремими віхами у цьому русі в проміжні жанрові се¬ 
рії, як-от: "серія жанрів, які відбивають скорботу за 
втраченими цінностями - трагедія, реквієм, 
похоронний марш, елегія, меморіальні архітектурні 'і скульптурні 
споруди" Г 7, с. 417-418./. 

М.Каган мав на меті виробити універсальну схему* Він окреслив 
найголовніші принципи класифікації, водночас звертаючи увагу на 
жанрові наслідки "епічного чи ліричного повороту сюжетно-тематичних 
жанріа" £ 7, с. 418 У, своєрідність оціночної спрямованості іроніч¬ 
но-пародійних жанрів, які, нібито звеличуючи явище, насправді 
заперечують його. 

Таким чином було зроблено перший крик, за яким, здавалось 
би, дуже природно має прийти наступний. Та при "накладанні" струн¬ 
кої у своїй узагальненості схеми на окремі види мистецтва поки 
що не вдасться сформувати чітко зорієнтовані аксіологічно жанрові 
системи. Це, зокрема, стосується літератури, де систематизація 
жанрів відбувається за родовою ознакою. На вразливість цієї кон¬ 
цепції, виходячи саме з потреб літературознавства, вказувала свого 
часу Л.Чернець; "При всій плідності вихідних методологічних за¬ 
сад... схема М.С. Кагана багато в чому суперечлива, в усякому випад¬ 
ку, при застосуванні до літератури" £ 23, с. 102 .7. 

3"ясувалося, що одні групи жанрів, пов"язані з певною родовою 
основою, легше систематизуються за аксіологічним принципом, інші - 
значно важче. Краще систематизуються драматичні ,;лнри, гірше - 
ліри ні, ще складніше - епічні. "Єдиний аксіологічний принцип 
виділення характерний для системи драматичних жанрів /трагедія, 
драма, комедія, трагікомедія, мелодрама, водевіль, фарс/, для 
багатьох, але не всіх, ліргчних жанрів /ода, елегія, сатира, епі¬ 
грама, епітафія і т.ін./. Епічні жанри не мають єдиного принципу 
виділення" Г 5, с. 17.7. 

Подолати цє.1 класифікаційний бар"єр важко, але можливо. У 
перщу чергу, мабуть, треба з"ясувати специфіку оціночного процесу 
на жанровому рівні, визначити своєрідність оцінки у межах жанру. 

Оціночна спрямованість жанру виявляється у пафосі* виділяю- 
чи, "ряди жанрових членувань" у зв"язку з підсистемами мистецтва, 



М.Каган при розгляді оціночного аспекту художньої творчості звернув 
увагу саме на пафос - "поетичний пафос мистецтва" /6, с. 410_Л 
Де можливе тому, що пафос оціночний за своєю природою: "Зміст пафо- 
су оціночний, оскільки виникає в процесі зіткнення ідеалів особис¬ 
тості з дійсністю..*" /18, с. 58.7. Дана обставина і дає змогу 
пов"язувати пафос з аксіологічною проблематикою: "Оціночна природа 
пафосу дозволяв розглядати його з позицій сучасної аксіології" 

/18, о. 59 Л 

Але чіткому співвіднесенню категорії пафос і жанр заважає тер¬ 
мінологічний різнобій, нерозробленість типології оцінок /та й принци¬ 
пу оцінювання/. І хоч увага до цих проблем посилилась, питань ли~ . 
шилось чимало, передусім у галузі термінології: "В останнє десятиріч¬ 
чя... все більшої самостійності набуває питання про типи художнього 
утвердження і заперечення в літературі, термінологічно оформлюване, 
між іншим , по-різному /як види ідейно-емоційних оцінок, види пафо¬ 
су, естетичні категорії і т*п./" /17, с. 477* 

Базовим все ж має бути поняття "пафос"^ визначення якого мож¬ 
ливе у різних типах оцінок, від оціночної тональності - емоційно- 
оціночної домінанти - до естетичних категорій. В усякою випадку 
літературознавці нині стверджують можливість визначення пафосу за 
допомогою естетичних,категорій: "А оскільки пафос - це жива при¬ 
страсть, що виникає як ствердження ідеаду, ствердження прекрасного, 
як ідейно-естетична оцінка дійсності, то його можна визначити в 
естетичних категоріях" /22* с. 10 7. 

У ев"язку з цим дуже легко і природно простежити співвіднесе¬ 
ність на рівні п&фос-жанр у драматургії. Існує "чітка відповідність 
естетичної категорії жшру /трагічного - трагедії і под./" / II, 
с. 377* Але на всі літературні жанри ця співвіднесеність не по¬ 
ширюється, тому ширшу систему треба будувати все ж не на співвід¬ 
несенні естетична категорія^шнр, а пафос /у найрізноманітніших 
його формахДданр. 

На цьому шляху, окрім термінологічних розбіжностей, слабкої 
дослідженості категорії "пафоо п , труднощі виникають ще й за раху- 
нок того, що існують "безоціночні" жанри, тобто жанри без яскраво 
вираженого пафосного спрямування. Одна справа ода, епіграма, гімн, 
комедія, поема, інша - етюд, новела, оповідання, повість, роман. 

Нанри першої груш пафосно чітко зорієнтовані, дають "миттєву", 
дуже концентровану і окреслену оцінку; навіть вибір жанру при ос¬ 
мисленні матеріалу вже’ сигналізує про остаточний оціночний присуд 
/не полишаймо при цьому поза увагою, що*при оцінюванні одного й 
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?ого я матеріалу н» виявлятись рівне його бачення, а отже, несхо¬ 
же оцінювання - відмівшим відповідно буде й вибір форми: "Може бу¬ 
ти один об"ект, одна вихідна тема і ситуація, але різні письменники 
створять різкі за жанром п"єси: один напише комедію, інший «* водевіль, 
третій - драму чи трагікомедію® Вирішувати все буде позиція худож¬ 
ника* його бачення життя, своєрідність.обдарування, оцінка автором 
матеріалу" /21* с 0 17 

Для підтвердження досить навести класичний приклад - роздуми 
про співвідношення життєвого факту* матеріалу і жанру, висловлені 
вустами оповідача у повісті То Шевченка "Прогулка с удовольствием 
и не без морнли": вражений силою духу скаліченого на війні матроса, 
який* не вагаючись, ке думаючи про власне майбутнє, прагне віддати 
оплачену кров"» винагороду ка звільнення покріпаченої сестри, опо~' 
відач міркує так: "Як хочете* а подвиг не зовсім звичайний. - А що, « 
подумав я,- коли б мені пощастило надати цьому простому сюжетові 
форми героїчної поеми, або... Та ні, жодна інша форма поезії, ок¬ 
рім поеми, не пасує до цього сюжету. Поема або нічого" /24, с. 5037. 

Вибір жан; / у такому випадку не тільки свідчить про загальну . 
підсумкову оцінку, а й визначає особливості формувгчня "оціночного 
поля" /М.Полякс*/, його своєрідність, робить відчутнішими ті крите¬ 
рії, за якими відбуватиметься оціночне адаптування подій, фактів, 
героїв. Будь-яке явище в такій оціночній системі відразу посідав 
своє місце в ієрархії цінностей. Тобто створюється світ, у якому 
діють власні оціночні закони. 

Та у реалізмі питома вага таких жанрів порівняно невелика. 
Прагнучи відобразити життя таким, як воно є, письменники-реалі.сти „ 
намагаються подати максимально об"єктивну оцінку світу,«уникнути 
прямолінійних /а то й ‘однозначних/ оцінок, актуалізувати процесуаль¬ 
не оцінювання, що породжує . ітерес до зовні безоціночних жанрів. 

Враховуючи цю особливість сучасного мистецтва, теоретики зба-. 
гатили аксіологічний ряд в, межах аксіологічної осі за рахунок залу¬ 
чення поняття нейтральності. Врешті-решт, жанрова система /ка аксіо- 
логічній основі/ окреслилася таким чином: "Жанрові групи розташову¬ 
ються на полюсах позитивної і негативної оцінки. На одному боці роз¬ 
ташовуються славоелівні, гімнові, величальні і т.п., на іншій - 
жанри інвективного, сатиричного характеру тощо... Між цими полюсами 
розташовується практично безмежний спектр різноманітних ціннісних 
відношень - зворушливе, сентиментально-жалісливе або піднесено- 
романтичне і т. ін. - впритул до нейтральних" / 3, с. Г70/. 
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Відношення, близькі до нейтральних, мабуть, резервуються за 
епічними жанрами. Типовий приклад - роман, жанр, у ході історичного 
розвитку якого актуалізувалася жанрова ознака - саме нейтральність» 
"Приблизно до середини минулого століття слзво "роман 11 у російській 
та інших європейських мовах /де воно збереглося/ набуло порівняно 
нейтрального значення певного жанру художньої літера ури'У 2, с. 
1377. 

Пов"язування жанру з поняттям нейтральності дало змогу заверши¬ 
ти, цілісно організувати систему, сформовану за аксіологічним прин¬ 
ципом: центр системи утворюють жанри /чи жанрові форми/, близькі 
до нейтральних /або пафосно нейтральні/, крайні точки аксіологічної 
осі посідаюсь групи жанрів із протилежним пафосним спрямуванням, 
інші жанри розташовуються за градацією між полюсами і центром систе¬ 
ми.. 

Така жанрова система, мабуть, універсальна, бо універсальний 
сам принцип оцінювання - диференціації явищ на позитивні і негатив¬ 
ні, щр у житті відбувається ще у сфері підсвідомості: "У підсві¬ 
домості чуттєве сприйняття помічає вчинки оточуючих морально-позитив¬ 
ними чи морально-негативними знаками, які безпосередньо зливаються 
з емоційними настроями" Г20 , с. 2077- 

Підсумовуючи розмову про систематизацію жанрів на ахсіологіч- 
ній основі, ще раз уточнимо позицію, пов"язацу з розумінням поняття 
оезоцінсчності, нейтральності. Деякі жанрові форми, обрані художни¬ 
ком, можуть бути справді нейтральними за своєю оціночною спрямова-* 
ністю. Безоціночність у них іде від розгубленості перед життям, 
невмінням, небажанням чи неможливістю оцінити його і тому с свід¬ 
ченням того, як формулює Адорно, що "поетичний Суб^€КТ визнає своє 
безсилля" /гри*, за: 15, с. 137* Загалом у жанрах, зовні нейтраль¬ 
них, оціночна спрямованість частіше проступає при переході на ін¬ 
ший рівень жанрової класифікації: жанровий різновид. Наприклад, 
обираючи жанр ромацу, автор орієнтує читацьку свідомість за кіль¬ 
кома напрямами - пізнавальна місткість, тип конфлікту, особливості 
структури і тЛн. Оціночна спрямованість виявляється'при переході 
на інший рівень класифікації - різновид роману /сатиричний- роман 
л роман-поема/. * - 

При диференціації жанрів з аксіологічної точки зору можливий 
і такий підхід. В основі його лежить пов"язування ‘з відповідним 
жанром не оціночного процесу, а типу цінностей - етичних, мораль¬ 
них, інтелектуальних. іУг, однак, теж є певні труднощі. Лише окре-" 
каьри виразно псз"язуюгьея з визначеним типом цінностей:,. Мож- 
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на виділити деякі форми і жанри, в яких на перший план висуваються 
цінності естетичні /наприклад, пейзажна лірика/, але настільки ж 
правомірно виділяються, скажімо, жанри, де головну роль відіграють 
моральні /байка, притча/ чи інтелектуальні /філософська лірика/ 
цінності” /"10, с. 1667. Цілісну' систему вибудувати дуже тяжко, 
оскільки складніші, синтезні форми, передусім великі епічні жанри - 
роман, повість, мають справу і з естетичні ш, і з моральними, і з 
інтелектуальними цінностями. 

Ряд складних проблем постав при дослідженні ціннісної природи 
жанру. Група питань відокремлюється при розгляді жанру як 
об“єкта оцінювання. Розглядаючи жанр з цих позицій, виділяючи 
групи “високих” /ода, поема, трагедія/ та “низьких" жанрів /сатира, 
байка, комедія/, теоретики класицизму виробили принципи їхньої 
аксіологічної іерархізагг ї. 

Спроби групувати жанри за цінністю свою історико-культурну 
продукти: ість виявили передусім у межах класицизму та близьких 
до нього художніх епох; процес актуалізації того чи іншого жанру 
за рахунок иаб^ гя ним виняткової цінності відт *)рила Т.Міхаловсь- • 
ка на матеріалі польської поезії /вона використала теоретичні 
трактати ХГО-ХУ1' ст.Л Вимальовується така картина динамічного 
розвитку жанрів: "У трактатах, які заявились у ХУП і на початку 
Ші ст., це місце /першу позицію. - О.Ч./ завжди посідав епос 
/еріеа роееіз /; чим глибше у вік* ХНИ, тим частіш припадало* 

БОНО епіграмі і "роеазі кипзг^огсвео " /роезіз сигіоза, ровзіз 
агЬіТісіоаа /" /'ЗО, с. 82 7. До речі,- подібний рух дослідниця 
зауважила і б інші епохи. “Однак, якщо оцінки Арістотеля схилялись 
у бік трагедії, то елліністична епоха з жанрів, які створені 
"шляхетними особистостями", обрала епопею"*/"‘ЗО, с. 827* * 

Практика ціннісної ієраухізації жанрів*часом дається'взнаки 
у літературознавстві новітніх часів /ми нетс оримо тут про по¬ 
бутову свідомість, де феномен ціннісної ’ієрархізації жанрів - у фор 
мі наділення винятковою цінністю великих епічних форм, передусім 
ромацу, - тримається досить стійко/. Щоправда, висуваються інші 
критерії - не рівень “шляхетності” героя, закріплений га певним 
жанром /як у теоретиків класицизму/, а, наприклад, спосіб- творен¬ 
ня характеру, рівень індивідуалізації героя. "Найвшрш ступенем 
артистизму є творення характерів, індивідуалізування, тому роман 
стоїть найвище на сходинці цінностей, драма вище трагедії" £ 33, 
с * І? 7 . У нинішніх спробах ієрархізувати жанри враховується та г 
к ож важливість матеріалу, проблематика. 
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Оцінюючи явища такого порядку* С.Скварчинська правильно вка¬ 
зуй, що ту 1 ?' робиться помилка логічного характеру: ціннісні мірки 
прикладаються до одного об'єкта, а результат екстраполюється на 
інший» "Традиційне пов'язування цінності з предметами генологічни- 
ми виникло, на нащу думку» з перенесення цінності конкретного лі¬ 
тературного матеріалу, окисленого 'шми, на них са жл” £ 32, с.155 
Негчосто вирішуються проблеми, пов'язані з розробкою ліні?: 
жанр-естетичний ідеал* Як в ідем*, естетичний ідеал - критерій оцін*» 
ки будь-якого художнього явища* За логікою, одним із показників 
при оцінюванні художнього твору, визначення його ціннісного стату¬ 
су ‘мала б стати відповідність твору певним жанровим нормам. Та, як 
стверджує М.Верлі, "З літературознавчої точки зору безглуздо 
оцінювати якість жанру чи стилістичного аспекту**." £ 4, с. 152 7* 
Звернемо увагу й на судження Н # Кспистянської: "До жанру як до 
поняття взагалі не можне застосовувати якісно-оціночні характерис¬ 
тик: 4 /ІЗ, с* 1827* ‘ 

Водночас, мабуть,‘залишається предметом оцінки гармонізація 
таких понять, як жанр і зміст твору, оригінальність, новизна жан¬ 
рових рішень чи навпаки, - стереотипність жанрового мислення. 

Ця проблема постає по-ковгому у контексті історико-функціонального 
вивчення літератури - нове жанрове прочитання твору нерідко супе¬ 
речить авторському визначенню жанру.”Відповідно до нового жанрово¬ 
го прочитання переформовується оціночне поле, яке у художньому творі 
взаємодіє з іншими полями /на думку М.Полякова, "у художньому тво¬ 
рі перетинаються аксіологічне поле, яке включає 
в себе безліч суспільно-ціннісних елементів, і морфоло¬ 
гічне поле, котре становить собою безліч матеріально-прос¬ 
торових елементів" /16, с. 25 //• Встановлюється також нова 
система відрахунху, звірення з якою явищ, подій, героїв може приз¬ 
вести до зміни їхнього ціннісного статусу. 

Вкрай важливу роль відіграв також жанр, жанровий аспект твору 
при ціннісній адаптації художнього явища читачем, адже "читання - 
це ціннісно-активне відтворення твору з уяві читача, асиміляція 
твору відлов*дно до настанов» цінностей, "кодів" культури чи да- 
: Я епохи"с А жанр "яккультурно-історичйий тип умовності", визна¬ 
чає ''межі інтерпретації текстів" /8» е в 47* 

Чимало питань виникає при вивченні жанру і стилю під відповіда¬ 
ним кутом зору. Зокрема, йдеться про розрізнення функцій, розпо¬ 
діл "ролей" між жанром і стилем при ХУДОЖНЬОМУ осгоєнні дійсності 
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/саме з аксіологічної точки зору/. Навряд чи мав сенс закріпляти 
акЬІологічну фікцію лише за однією категорією /а розподіл теоре¬ 
тики бачать так: "Стиль - категорія в яка розробляв переважно акеіо- 
логічну функцію мистецтва і водночас .іринципи художньої оцінки 
дійсності. Жанр ~ категорія* як" розробляв переважно моделюючу 
функцію мистецтва і водночас принципи художнього відтворення дій- 
сності в мистецтві" /14, с в 57 /. їочніи^туг» мабуть, треба 
розрізняти оціночні рівні: за с ллєм, справді, "закріплена" роль 
"генератора" оціночної системи, бо оме у його надрах визначають¬ 
ся оціночні принципи, закладаються підвалини оціночної системи. 

Жанр виходить на інший - більш £.нкціо> льний, сказали б, приклад¬ 
ний, рівень оцінювання. 

З п псуванню цих проблем заважає слабка диференціація даних 
категорій. Вказуючи на існуючий розрив, Р* Комі на запропонувала 
власне трактування /в основу вона поклала аксіологічні принципи/. 

~ За жанром дослідниця резервує комунікативну, за стилем - 
пластичну функцію. Подібне розмежування не лише на структурно- 
му, а й на аксіологічному рівні треба проводити при розгляді кон¬ 
кретного літературного матеріалу: "Підкреслюючи закономірну спіль¬ 
ність жанру і стилю як підсумовуючих утворень, здатних втілювати 
узагальнюючі художні Ідеї /програми цілих напрямів, відкриття 
нових життєвих типів/, маючи- на увазі здатність жанру і стилю 
представити в структурі твору в рол* принципово нероздільних сю- 
жетно-композиці/іних прийомів, окремих "експресем", треба виразніше 
уявляти особливу функцію кожного із цих складників, їх різну аксіо¬ 
логію" Г 12, с. 37. 

Такими бачимо головні напрями дослідження жанру з аксіологіч- 
ної точки зору в сучасній генології. Системне - і систематичне - 
вивчення ^их питань фактично тільки розпочинається. Серед першо¬ 
чергових завдань - моделювання оціночного "механізму" жанру, вив¬ 
чення процесів жанрової еволюції /саме з аксіологі^чої точки зору/, 
тобто питання, без розгляду яких дуже складно,’а то й неможливо, 
з"ярувати закономірності літературного розвитку. 

Необхідь сть цих досліджень інспірована не теоретичними, а, 
в першу чергу, практичними потребами? необхідністю вивчати /особ¬ 
ливо зараз/ літературний процес і ціннісних вимірах* 

Та це лише один бік проблеми. Інша - власне генологічна. Лі¬ 
тература XX ст. сприймає як норч/ відсутність будь-яких норм. 

Навіть жанр губить стабільні ознаки, його контури *роз’ шаються"* 
Те, що називають "обсягом жанру", втрачає позицію за позицією. 
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У таких умовах і мав актуалізуватись аксіологічний підхід, 
бо він дав змогу відчути жанрову динаміку. Втрачаючи інші ознаки, 
жанр так чи інакше утримує оціночний потенціал, бо освоєний мате¬ 
ріал має бути оцінений - така природа людського мислення. Рух фор- , 
ми можна простеж іти за тим, чи втрачав чи нарощує вона свою "висо¬ 
ту”, тобто за рахунок зміщення від одного аксіологічного полюса до 
іншого, що пов"язане з характером літературного розвитку. 

У межах окремої форми виробляється свій "механізм" оцінювана 
ня: кожен жанровий різновид мас власну стратегію і спосіб оціночної 
"побудови" образу, кожна з них мав оціночний центр, котрий нерідко 
зміщується і т.ін. Саме за цими особливостями жанру і можна дос¬ 
ліджувати його рух у сучасній літературі. 
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6 Є 0 ГЄ 8 . . 


Т.П.М а в в с к а я, проф., 

Нєжинский пвдинсТитуг 

0 ІЮЗТИКЕ ПР03Н И.С.ШШЕВА И Н.С.Л0СКОВА 
/К ІЮСТАНОВКБ ПРОБЛЕМИ/ 

Позтическоє начало, призупузе русской дитературе конца XIX- 

начяла XX ст 0 « бо мнсгом сказалось ка своеобразии реализма отого 
периода» на тех качественнкх изменєкиях 0 которне претерпевает реа- 
листическов иекусс т во з движенш врек'^нй» В связи о отим уникальнш 
явлением русской проза в целом безусловкнй интерес представляє? 
творчество V С.ІЛмелева и Н.С.Леокова, прозаиков^олизких по позтич- 
ности и самобвтности русского искусства слова и худоаественному 
аосеозданию русского национадьного характера. "'ти пис&тели, про-» 
должая гоголевсиу© традицню позтической проза, создали великолеп- 
ннв ее образц^. 

(§) Маевекая Т.П., 1993 
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В контексте данной еззодг гюоткчеехшг проза р&сематриваетея 
в русла традиционной проз»» ее вкутранних возмоянстейа Зто пскятие 
не соотносится с лирическим родом, око означает не родовое, а ети« 

ЛЄВОЄ ЯВЛЄНКЄс 

Позтическая проза имеет свою прочную традицню, Презде всего - 
Гоголь, Андрей Бельгії писала "Весь размах лирики, данньїй ритмами, 
от которнх себя отвлекает в прозо Цушкин, влойсил Гоголь в прозу, 
заставші вздрагивать, как струни, внтякутьае сзой строки» давдие 
звук ассокансов и аллитораций,,, Гоголь же и воянует, и удивляет 
нас через сто лет; и зто єсть факт им осуп^ествлекной победн» грани» 
чащей с ревояюцией наюей слсвесности" /4, о, 5 7, Можно обратиться 
к более ранким истокам позтической проза, Зто стихи Библии и их 
ггревсдн. Книга Пеони Песней. Гїроизведения древнерусской литерату- 
ра, такое ее погтическоа творениз, как "Слово о законе и благода¬ 
ті* 0 йлариона. 

Для позтической прози характерно филбоофское осмасление мира, 
обра^ение к ідеальним жиі ієнним ценностям и прежде всего к духов- 
ности человека, его високою назначений, Одной из существенкьк 
примат позтической прози, соли воспользоваться определением кате-* 
горим "високого, возвшекного® в рабо?® Канта ^Критика спесобкое- 
ти оуждения* / 5 27 /, является образнеє вопясщен ? 'е мисли о такой 
"способности духа, которая превшает всякий масштаб знешнмх чуветв”, 

К позтической прозе обравшись многие пиеатели мировой лите-» 
раїури, "Кто из нас в дки, когда нами озладевает гордькя, « пкеал 
Бо^ ер об Алоизиюсе Бертране, « ке мечтал о чуде позтической прози - 
цузккалькой без ритма и рмфвд, доотс. очко гибкой и в то же врат 
иастолько неровной, чтоби она могла еледоз&ть за лнрическими дви~ 
жек'ями души, волнами мечтанкй и поривами еовести^" / 2 Р е в 244- 

2457. 

Зто "чудо позтической проза" нашло вопяоіцение в стихот&ореижкх 
в прозе Бертрана и Бодлера, Здгара По и Маллармз» в русекой лите- 
ратуре превде всего ну ю назвать ‘йгргенеза, Гаршка, Короденко и 
многих других прозаиков конца XIX - начала XX с? в І&ргшшекие 
"Стихотворения в прозе" подучили мировой резонанс, они опираютея 
ка национальную траднцию и типологически сопоставими о западксевро- 
пейской и, в сущности, ознамековаяи ново© аакрозое образовакие, 
Нельзя не согласиться о венгерским литераїуроведом ЖоЗельдхейи-» 

Деак, ксторая, рассматрив&я жанровую структуру цикле "Стихотворений 
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в прозв" Тургенева, констатирует: "...Следуя традициям Брюсова и 
Тьінянова, большинетво современннх еоветских исследователвй ечитают 
з*от жанр прозаичееким" £ 7, с* 190 7. Вопрос о природе ритмизации 
прози во многом опорний и, беаусловно, представляєм несомненкьій 
ручний интерес. Что касается данной статьи, то в ней не затраги- 
вается стиховедческий аспект иссяедования* 

Позтическая проза - ото не только стихотворения в прозв, зто • 
и такие фрагменти тредиционной грози, для которих характерна тен- 
двнция к ритмичеекой организации, метафоричности, синтетичности 
образов, и, безусловно, которнм свойственна лирическая тональность 
и музнкальность. 

Подобние явлення в традиционной прозе призлекали внимание мно- 
гих исследователвй. Природа зтих явлений о различннх точек зрения 
исследуется в работах Б.Зйхенбаума, А.ЇЇовтиса, Н.Балашова, Т.Силь- 
ман. К втому вопросу обрнщается и зарубежное литературоведенне, 
например, Ж. Зельдхейи-Деак, С.М&к-Лафлин. 

Необходимо ©становиться на различной интерпретации возможной 
вариативности включення стихотворений в прозе в текст зпическогс 
повествовгния, поскольку наблюдания оссбенностей позтики прози 
Лсскова и ІЛмелева в какой-то мере отталкивались от исследований 
названннх вше учених. Так, Ж.Зельдхейи-Деак, утверздая, что сти¬ 
хотворения в прозе "ябляются ощутимо и принципиально самостоятель- 
ними, замкцутьг^и в себе произведениями", оспаривает точку зрения 
тех учених, которие "ечитают отдельние части произведений традицион¬ 
ной прози стихотворениями в прозе” £ 7, с. 191 7. Например, раз- 
мшления князя Андрєя при виде одинокого старого дуба в "Бойне 
и мире", которие Б.Зйхенбаумом возведена в ранг "лирической встав- . 
ки", "стихотворения в*прозе" А12, о. 1827. Начало "Страшной 
мести" Гоголя А.Жовтис определяет как "стихотворение в прозе" 

/ 6, с. 122 7» По словам Зельдхейи-Деак, С.Мак-Лафлин относит 
некоторие зпизоди многих тургеневских Произведений - "Призраки" и 
п Довольно", строки о молодости в "Первой любви", описание душевного 
состояния Елени в финале "Накануне", зпилог "Отцов и детей", про¬ 
лог "Вешних вод" - к стихотворениям в прозе £ 7, с. 1917* 

Не оспаривая утверждения Зельдхейи-Деак о жанровой самостоя- 
тельности стихотворений 3 прозе, все же можно не еогласиться с ее 
отрицанием возможной етилевой обвріости собственно стихотворений 
в прозе и лирических* вставок или стихотворений в прозе, включенньїх 
в зпическое позествование. 
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Небезиинтерєсно обратиться кнаблюдениям Н.И.Балашова над позтцч 
кой» по его же терюжологии^злемвнтов стихотворения в прозе", по 
позднейшему определениЮу- просто "стихотворение в пр зе", в зпичес- 
ком тексте Л.Толстого, начиная от автобиографической трилогии и 
заканчивая "Хаджи Муратом" /І, с. 297-325; 3, с. 146-153.7. Тол- 
стовские стихотворения в прозе, включеннне в зпическое позествова- 
ние, рассматриваются Балашовш в основном на уровне авторской внут- 
ренней речи, В качестве классического примера учений приводит и думьі 
князя Андрея" о високом, бескокечном небе после ранения под Аустер- 
лицем "как стихотворение з прозе созерцательно-пейзажного характе- 
ра и как своего рода авторский внутренний монолог на уровне лири- 
ческой синкретичности" /І, с. 308/. 

Такие явлення Т.Сильман назнвает "лирическими вставками в 
прозаическом тексте" и рассматривает их з стилевом аспекте, на уров¬ 
не музнкально-яирической окраски { 9, с. 1907. Т.Сильман справед¬ 
ливо подчеркивает, что зти лирические вставки представляют собой 
"особьім образом органи з'ованную лирическую прозу" / 9, с. 190-191, 
201-2037» заметим, структурнне чертн которой проявляются в виде 
теиденции, не йереходя за граници прози. 

Представляется возможним увидеть в више приведенних наблюдениях 
учених, несмотря на некоторую полемичность, подтверждение такого 
стилевого явлення в позтике русского реализма как позтическая проза, 
к которой отноеятся стихотворения в прозе как самостоятельний жанр 
и как фрагменти, вкЛюченньїе в текст зпического повествования. . 

Позтическая проза откривает неограниченнне возможности для 
проникновения в духовний мир человека. Именно зта особенность спо- 
собствовала ее активному включенню, не ограниченному жанровими ка¬ 
нонами, в систему русского реализма. Можно говорить о триединстве 
позтической прози: человек, стоящий в центре всей русской литерату- 
ри, действительность, природа. • 

Стихотворения в прозе, лирические вставкЙ в прозаическом текс¬ 
те - одна из ярких прймет поетики лесковских произведений. "Детские 
годи", "Путимец. Из апокрифичесхих рассказов о Гбголе", в сущности, 
весь цикл о праведниках и чудаках - легенди "действительнне” и 
"азокркфичеекие" и многйє другие произвєдения писателя. 

Стихотворение в прозе находим во "Владнчном суде" /1876/ - 
хестокой лесковской веіци о страданиях человека, драматической судь- 
бе мальчика-кантониста. 0 драматическими жизненннми обстоятельст- 
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вами как би кснтрастирует лирическая миниатюра о природа и ее єди- 
некии с миром и человеком: "Таких очаровательннх теплих дней, 
совершенно неохиданно прорнвающихся среди зимней стужи, я нигде 
не видал, кроме нашей Украйни, и преимущественно в самом Києве... 
Зто почти что-то феноменальное, - зто какой-то каприз, шал ость, 
заигривание, атмосферная щутка с землею^- и земля очень весело 
на нее улибается: в людях больше мира и благоволения" / 8, т. 6, 

С. И9 7. 

Столі? же позтични исполненнне глубочайшего трагирма взаимоот- 
ношения человека и природи в произведении "Солнце мертвих*' /1923/ і 
Шмелева: "Цветет миндаль. Голие деревья - в розовато-белой днмке. 

В тени, под туей, расдустились подснежники - из белого фарфора 
будто. Ка луговинках золотив крокуси глядятся, висипали дружно. 
Потеплее где, в кустах, - фиалки начинают пахнуть... Весна? Да, 
идет весна. 

Черньїй дрозд запел... К морю повернется - спсет морю, и вино¬ 
градникам^ далям... Тихие, грустние вечера весной. Поет он груст- 
ное. Сдушают деревья в белой димкз, задумчивне. Споет к горам - 
на солнце. И пустирю споет^и нам, и домику, грустное такое, неж- 
ное... ЗДесь у нас пустинно, - никто его не потревожит... 

Вот уже и ночь. Дрозд замолчал. Зарей опять начнет... Мьт его 
будем сдушать - в последний раз" /II, с. 77-78 У. 

"Солнце мертвих", как известно, принесло Шмєлеву мировую славу. 
Писатель назвал зто произведение зпопеей. В литературе также стме- 
чен его "масштабний, зпический характер", несмотря на композицион- 
ную мозаичность /II, с. 12 7. Вместе с тем шмелевское произведение 
позтично и лирично. И зта особенность заложена в названий. Струк¬ 
туру трагического пройзведения Шмелева, гдубоко личного, можно 
представить таким образом: его зпичность - ствол дерева, позтич- 
ность, лиризм - его крона. В названиях отдельних фрагментов, как * 
би закодировано "високое" содержяние, філософский смисл: "Хсеб 
С кровью", "Тисячи лет тої^у.оо", "Три конца", "Конец концов". 

Что касается "Лета Господня" Шмелева, то зто апофеоз позти- 
ческой прози, ее вершина в творчестве писателя. В зтом творений 
писателя как би в девствениой чистоте представлено триєдинство: 
человек, действительность, природа. 

Небезинтересно сопоставить шмелевскую повесть "йеупиваемая 
Чаша" /1918/ с лесковским рассказом-"НесмертельннйТолован" /1880/. 
Зти произведения посвяп}Єни человеку високой нравственности, большой 
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рдаренности - великому іфуженику. Несмертельний Голова» в одноймен¬ 
но** рассказе Лескова - бьшший крепостной, которий посвятил свою 
жизнь служению людям. Илья Шаронов, герой "Неупиваемой Чаши” - 
крепостной живописец. Зти образи покоряю? своей целькостью, внут- 
ренней красотой, правду жизни находят в христианских идеалах. Сни 
беззаветно преданн народу и ррдине. Незауряднне, т&лантливне, ду¬ 
шевно чистие, близкие природе, они всем своим нравственним строєм 
противостоят действительности. Натурьі глубоко позтичние и вместе с 
тем реальнне. 

Герой Шмелева и Лескова - "положительние типи русской жизни” 
/М.Горький/. В них нашла художественное воплоцение идея ЖМ.Достоев- 
ского о ”положительно прекрасном человеке". Х&рактеризуя философь- 
скую и зтическую $УЩКООЇЬ Шелевского и лесковского героя, можно 
обратиться уже к вше приведенному определению Кантом категории 
"високого", "возвшенного". 

й Лесков, и Шмелев в душевном строе своих героев воплотили 
мисль о такой "способности духа, которая прев^шіает всякий масштаб 
внешних чувств". 

Что определило жизненньгй и творческий дуть Ильи Шаронова'. 

Он свято следовал нацутствию, которое подучил от своего учителя 
живописи в Италии - русского художника Йвана Михайловича: "Помни, 
Илья, народ породил тебянароду и послужить должен. Сердце своє 
слушай" Г Ю^с. 204^7. Перед Шароновим открьшается возможность 
остаться в Италии и перспектива свободи и слави. Но все зто меркло, 
когда "до тоски тянула душа на родину”: "Помнил Илья тихие яблочние 
сади по весно, милую калину, как снегом,заметенние черемухи и у б- 
ранние ягодами расквдистне рябинн. Помнил синив колоколь ліси на 
лесних полянах. • в И снеговае сугробн помнил, вьюжнне дути и ледя- 
іше навеси в соснах. Помнил гул осенних лесов, визг и скрип сан¬ 
ний в полях^и звонкий, и гулкий, как колокол, голос мороза в брев- 
пах. Весенние грози в светлих полях и ласковую, милую с детства 
радугу..." ГІО, с. 206-207 у. 

Перед нами стихотворение в прозе со своими стилистическими 
особенностями: повтори, сравнение, позтическая метафора. "...Гул¬ 
кий, как колокол, голос морооа в бразнах" - ведь зто образ истин- 
иой аоззии, зто поззия в прозе и - вместе с тем - проза. Немало 
мсжно привести подобних примеров, которне воссоздают мир шмелевской 
прози. 



Позтическая проза более, нежели традиционная, склонна к яркой 
пбзтической метафора» аллегории, символу» ей не чуядо синтаксичес- 
кие повтори» параллелизми, аллитерации. 

"Неуливаемая Чаша"» по словам О.Михайлова, "•••груотньтй сказ 
о жизни, или» скореє» о житии Ильи Шаронова» сина дворового маляра 
Терешки и тягловой Душки Тихой", которий "напоен й в самом деле 
подлинной поззией” [ 10, с. 16 ]. 

Все картини "Неупиваемой Чаши", связаннне с трагической жизнен- 
ной ситуацией героя, его творческим духом и драмой любви, проникну- 
тне лиризмом и поззией. Им свойственна позтическая образность и 
своеобразная шмелевская сказовая форма повествования и в конечном 
итоге - они легендарнн. 

Илья Шаронов - зто тот же леековский праведник, человек-леген- 
да. Шмелевский герой и леековский Несмертельний Голован сопоставими 
в гдавном - зто висота духа» народное признание и бессмертие. 

- 0 НьС-мертельном Годоване читаєм: "Он сам почти миф, а история 
его - легенда* Г 8, т. 6, с» 351.7. 

Илья Шаронов сЯ$л "несмертельним", создав необнччую икону ‘ 
"Неупиваемая Чаша". Хоті? он "живописал Пречистую с чашей как муче- 
ницу, и без Младенца", нарушйЗ зтим уставное ликописание, ее тайннй 
смисл бнл разгадан: "Чаша син и Ость Младенец. Писали древние 
христиане знаком: писали Вьібу и Дверь, я Лозу Виноградную, - зна¬ 
менне сокровеннеє от злих" /10* с. 2357* Народ наименовал ее 
по-своецу - "Упиваемая Чаша". По народному поверью^она била чудо- 
творной, исцеляла людей: у глядевших на нее "радость исходила в 
дущу". 

0 Несмертельном Годоване людская легенда гласила, что он не 
пожалел "теплой крови своей за народушхо" и спас народ от мора, от 
язви: "іізболлеь за людей, бросил язве шмат своего тела на тот ко- 
нец, чтоби он прошел жертвицей по всем русским рокам из малого 
Орлика в Оку, из Оки в Волгу, по всей £уси велйкой до широкого 
Каспия, и тем Голован за всех отстрадал, а сам он от зтого не умре* 
...Он человек несмертельний" /'8, т. б, с. Збб, 371^7. 

И когда Несмертельний Голован совершил свой легендарний подвиі, 
народ избазилея от мора, возвратилея к жизни вместе с весенним 
ьоеровдекием природи: "...Поля и луга уклочились густой зеленью, м 
привольно стало по ним разьезжать молодому Егсрию светлохраброму, 
по локоть руки в красном золоте, по колени ноги в чистом серебре, 
во лбу сслнце, в тшу месяц, а по кенцам звездн перехожие. Отбели- 
лись холсти свежею юрьевой росой, виехал вместо витязя Егория в 
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поле Иеремия пророк с тижелим лрмом, волоча сохи да борони, засвис¬ 
тали соловьи в Борисов день, утешая мученика, стараннями святой 
Маври засинала крепкая рассада, прошел Зосима святой с долгим кос¬ 
тилем, в набалдашнике пчелиную маткг прокес; минул день Йвана Бо- 
гословца, п Николина батюшки", и сам Никола отпразднован, и стал 
на дворе Симон Зилот, когда земля имениннаца" /*8, т. б, с. 371 У. 
Поистине позтическая картина именин земля. Оиа как би соткана из 
образов, взятих из кристальних источников народной поззии. 

А.А.Гбрелов отметил "двоение повествовательних стихий" в соз- 
дании образа Годована. Первая фиксировала "подлинность происходив- 
шего, предлагала измерению героя земной и постоянний масштаб". 
Вторая - изменчивая стихия могла казаться бьшью и при зтом пора¬ 
жать /но и ч^ровать!/ ... правдоподобием суеверно-битових откро- 
вєний" / 5, с. 245, 246./. Далее Горелов совершенно справедливо 
подчеркнул, что позтическая стихия "Несмертельного Годована" била 
способи* к'іщеализируще-героическим валетам", возноеившим героя 
"на верх величин народного" / 8, т. б, с. 367 /. И в "Ноупиваемой 
Чаше" образ Ильи Шаронова воссоздан в позтическом стилевом ключе и 
так же, как лесковский герой, вознесен "на верх величин народного". 

Ццея бессмертия великого духа героев символизировала веру 
авторов в торжество подожительннх жизненннх начал. 

Предметом изображения в позтической прозе обично является 
ндеальная сторона реального. Бо многом позтическая проза восходит 
и соприкасается с романтизмом. 

Обращение писателей-реалистов на разломе зпох к позтической 
прозе сопоставимо с активизацией романтической тенденции в зтот 
период, что, в свою очередь, вело к поиску нових методов исследова- 
ния человека и мира. 
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ТЬв £*пгв агі^іпаїіітг оГ £Ьв "Ссипйгу" Ьу ВипІп аррвагв ае а 

вуоЬЬевіа оГ £га<Ш;іопа1 апй паш ЬгаІЬв. ТЬв вріс, -Ьіяіїогіс апй 
оішіс сЬагасйогв Ьіпй йЬе паггайіув ш!1;Ь £Ье < Ьга<Ш;1впа о? £Ьв 
сіавзісв. ТЬвіг гепоуа£1оп іа еіпЬойївб іп ІпйвпаІЛісайІоп о І рвгяопа- 
Іійу воигсс, азвосіаїїІУбпезв апд вертепі; вінгасйигс оГ паггайіоп. 


И.Д.А Л Ь б Є р Т, ДОЦ., 

Львовский университет 

ЖАНР0В0Е СВ0Е0БРАЗИЕ ПОВЕСТИ И.А.БУНИНА "ДЕРЕВНЯ" 

Проблема жанра, его природи и разновидностей, жанрообразования, 
типологии, зволюции жанров и стилей, привлекает постоянное внимание 
литературоведов £ 10; 15; 16; 17 и др./. Есть немалие успехи в изу- 
чении втих вопросов, однако труднне и спорнне проблеми существуют, 
что особенно касается жанра повести, ввиду его промедуточности, 
"гибридности" /между романом и рассказом/. Повесть в начале века 
интенсивно вовлекалась в процессн жанрового обновлення и взаимо- 
действия. Все зто определяет целесообразность изучения тех или 
иних образцов зтого жанра. 

Анализ повести Бунина "Деревня" в аспекте жанровой специфіки " 
оправдавается не только зташадм значением отого произведекил и 
Для писателя и в развитии реализма начала века; данний аспект пред¬ 
став ляется, кроме того, наиболее слодним, роддающим спорние суяде- 
ния. Лритом исходнш в настоящем анаяизе служит отношение к жанру 
как типу художественной системи, попитка учесть его целостность и 
вяаимосвязанность всзх елементов, из которнх а качестзе глазньїх 
сцделяются кдейннй замисел, сшетно-композиционная основа, :сараптери, 
образность.. 


у Альберт И-.Д., 1993 



Задумав повееть как книгу о деревне^ Бунин постепенно расши- 
ряет границн замнсла, роздаєте* тема "всей русской жизни” [ 6 ]. 
Роосия мислится как страна деревенская в потоках и развитии*, В цент¬ 
ре внимания - страна и народ, современность и история, бьіт и нравн, 
фольклор, литература, психология, мораль, воспитание, отношение к 
государству, революции, природе, хозяйству, собственной судьбе я 
многое другеє. Громадннй и сложний материал требовал емкой жанровой 
структурн^более емкой, чем повееть в евоих традиционних рамках. По 
отому пути и направляетея писательский поиск. 

Сюжет "Деревни" предельно прост, хроникален. Но система собитий 
в их логичееки-временной и причинно-следственной связях не совпада- 
от с сюжетной основой. В повести три части: первая посвячена в ос- 
новном Тихоцу, вторая - Кузьме, в третьей на первьій план вцшзига- 
етея сама Дурновка, и слйваются воєдино две~сюжетнне линии. - 

Как в первой, так и во второй главе, Бунин использует прием 
путешествия. Собнтийинй план развиваетея изолированно в каздой 
из глав, в них можно ваделить кульминацию /душевньїе кризисьі, пере- 
житьге Тихоном и Кузьмо#/* Кульмииацией и одновременно развязкой за- 
вершаетея третья глава /свадьба Молодой и Дениски/. И хотя єсть воз- 
можность проследить общую канву собмтий, сквозной сюжетний стержень 
четко ке обозначен. Трудно внчленить и традиционние сюжетньїе злемен- 
тьі, относящиеся ко всей повести 191 , При ослабленности внешних связей 
мезду частиш повествования его целостность определяетея единством 
концепцли, героев, художественной структури. 

Кузьма и Тихон - действительно главние герой "Деревни"; сосре- 
доточившие в себе и вокруг себя ее основную проблематику* 99 *. И стя- 
жатель Тихок, знергичний, угрюмнй, властний, и правдоискатель Кузь¬ 
ма, добряк, поет, мечтатель, - натури истинно русские, взраценние 

* "Да она вся деревня.**", - заявляет философ-самоучка Балаш- 
кин / І, т. 2, с. 70у. 

591 Бунин подчеркивает самостоятельность глав: "Я би очень хо- 
тел, чтооьі каждая из них начинялась с новой странгцц...” / 5 У. 

***** Ввиду замечаиия Бунина: "Главное в зтой повести - не столь¬ 
но персонали, сколько весь уклад, весь бут русской жизни" [ 6 .1 у 
Н.В.Тимохика отводит образам" боатьез Красовьіх в осковном служеб- 
ную роль /20.7, Думается, нельзя обеднять значение отих образов, 
против©поставлять их фону. , 



русской почвой, родной средой, укладом* нарисованнне, по вираже» 
нию Горького, "с подлинннм верно". Да и трагическая нескладкца их 
связана с судьбой народа, определена общуіи уровнем жизни. 
Погому~*<> и внвод Тихона « ‘‘Пропала жизнь, братушаї" /І, т; З, 
с« 125,7 - получает расширительннй, почти символический смнсл и 
/хояя сам Тихон и не понимает отого/ звучит как призив к реализа- 
ции високого чеяовеческого предназначения, к зтическмм и нравствен« 
ним ценностям. Прив бічному фатализму, возводящему в абсолют пагубиое 
зоздействие средц на личность, автор противопоставляет глубокую и 
омелу» мисль о нравственной ответственности кавдого и перед соб- 
сївеняой судьбой и перед историей; он чузствует зависимость госу- 
дарственного устройства и будуцего странн от нравственного уровня 
обідества, строя народной жизни*. 

Жанровое своє образне "Дерев ни" во многом определяется установ- 
кой на изображение бита. То, что прежде служило чаще всего. лишь 
фоном, у Бунина несет важну» еоциально-нравственную нагрузку. В по- 
токе будней гдавним образом реализуется сюжет его повести. Считая. 
будни самой трагической стороной народной жизни /"А в зтой жизни 
страшней всего бьшо то* что она проста, обвденна, о непонятной 
бнстротой разменивается на мелочи..." ~ І, т. З, с. 70/, обьічно 
замалчиваемой з литературе, %нин по дути полемизируег в своей 
книге с народниками и кеонародниками, "изобразителями сусальной 
Руси*/"!, т. 9, о. 267с модеркисгской мистической трактовкой 


народа :* Роесии. 

Писатель ориентирозался на традицш* Л.Толстого и Гл.Успенско- 
го. "Только их «зображення я счита» ценнши для себя” /"4, с. 320.7. 
Если традицш Толстого определяли подход к психологической структу¬ 
ра народних характеров, то у Гл.Успекского Вункна привлекает ана- 
лиз зкономических и нравственньїх, религиозних и психологических 
устоев народной жизни. С его же традицадти, очевидно, связано 
пренебрежение приемами литературиой заним&теяьности, своеобразньїй 
сюжетний аскетизм, черги очерковой манера. Но художественннй поиск 
бунина вьіходит за рамки преемственноеги: изображенке им потока 
будничной жизни, максимально приближешое к ее еетественному те- 


чгт 11 "Ми еще не думали о России как о целом - зто произведение 
Указало на необходимость мислить именно ебо всей стшне, мислить 
^сторицески", - писал о повести Горький І 9, с. 53V. 
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чекию, определялось его настойчивнм стремлекием преодолевать сюжет¬ 
ную и вообще всякую литературную уеловность*. 

Взаимопроникновение родов и жанров, характернеє для литературьі 
XX в., всего заметнее отразилось в повести* Зто видно и в "Деревне 55 0 
В ней єсть чертн, сближающие ее с романом: две главньїх и несколько 
пюбочннх линяй, крупний план в изображении главньїх героев;их харак- 
сероз, судеб, с кризисамії и Енутренней борьбой, картина жизни стра- 
ньі в момент революциокного потрясений, в связях истории и совремєн- 
ности. Зто дает повод для еуждений, что в "Деревне" "органично соє- 
динились особенности жанра повести й романа" [ 18, с. 25 _7. Но право¬ 
мочно ли. - даже с учетсм переходньїх явлений - отбирать у зтого 
произзедения право на жанровую определенность? Тем более, что и 
незавершенность жизненньїх историй героев, и неразрешенность конф- 
ликтов, и простота фабульї, и другие структурообразуюіцие признаки 
жанра повести в "Деревне" превалируют. Вопрос в том, как удается 
писатєлю в традиционнне рамки жанра вместить еодержание столь зна- 
чительной концентрациуЛ 

Присущий Букину "дар ритма и синтеза" /отмеченннй Рене Гилем 
£ 8 У / проявляется в соединении больших кусков повествования в 
организации художественного материала. Два повествовательньїх плас¬ 
та в "Деревне": изображение бита и нравов и лирические иеторико- 
филосошские монологи братьев І 14 У нельзя расчленить без уіцерба 
для художественнсй целостности. Тем более невозможно отделить от 
изображения жизни реакцию на нєе героев. 

Каждая из трех глав повести псказьівает реальность новими граня¬ 
ми, в нових связях. В первой главе по пуги Тихона на ярмарку и до- 
мой возникает картина "великой ницуети и великого убожества деревни" 

£ 2, т. 5, с. 12 У , сплавленная с отражением глухой, подсцудной 
работн в сознаник героя. В о бщу® картину убогих будней вписано 
изображение мужицкого бунта, неожиданно начавшегося, в один день 
окончипшегося по веєму уезду, ничего не принесшего в Дурновку, по 
мксли автора, кроме яроети и невероятной путаници понятий 5 * 5 *. Неиз- 
бежно нарастает тревога в ;іуше Тихона, лроисходят мрачньїе собития 
/смерть Родьки, позор МолодойД нагнетаготся зловецие лредчувствия, 
отачтаясь в страшних прориданилл Макарки/ в о в ласти ом и грозящем 

й "Мне хочзтея писать без всякой форма, не соглашаясь ни о 
‘.акігм літературними канонами..." £ 7, с. 47./* 

^ ...Поорали дурновци, побезобразничали, д& і; смолили..." 

/ т» о, с. у. 
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пении кип}его: "Расплачется мать сира-земля, разрццается" £\ % т. З, 

С. 51 7. 

Бо второй главе русская жизнь, данная сквозь призму воспркятий 
Кузьми, не ограничена пределами Дурновки; здесь и уездннй город и 
стольний Киев, здесь Кузьма вступает в общание с разннми людьми - 
мужиками, чеіцанами, рабочими, дворянами. И предстагот не только 
будни, но и праздник - революция, а там и горькое похмелье - репрес¬ 
уй, погроми. Именно з етой главе от теми Дурновки Бунин переходит 
к теме России, ее прошлого и настояного. Сложнее и неотступнее 
с картинами действительности связана мисль и душевнне метання героя, 
страдающего вместе с автором книги от бед русской жизни. 

Масштаби повествования, расширяясь во второй главе, в третьей 
вновь сужаются. Читатель возвранается в Дурновку» где встречаютея 
и спорят братья, ведут исповеднические беседи, размшляют о жизни, : 
не случайно: здесь потоки истоков, основа основ русского биткя. В 
третьей главе звучат гневние обвинения строю, додускающеку превра- 
щзние русской деревни в "царство голода и смерти" £ 2, т. 5, с. 1257 
и обнажаатся в о всей остроте глубокие противоречия социального и * 
исторического чьпяления Бунина. Как образ широкого обобіцения рису- 
ется Серий, в нем фокуснруются глввние идеи бунинской концепции 
русской жизни, в том числе и о связи ниіцего бита с безвольнься:,сцу- 
танннми характерам. Вот что стоит на пути России к прогрессу, по 
мисли Бунина. Отвергая революцию, не веря в ее способность разор- 
вать порочний кругооборот жизни, Бунин видит единственное спасенне < 
в духовном просветлении личности и народа-, о чем и тоскуют, сами 
того не осознавая, русские люди в его повести. 

Финал третьей глави и всей книги - свадьба Дениски и Молодой, 
на фоне метели, "буйной темной мути” £і % т. З, с. 1327; сквозь 
мрак которой не разглядеть даже человеческих лиц... Заканчив&а 
повесть на отой зловещей ноте, образом, явяяющим сплав конкретики * 
с обобщенной символикой /метель - хаос,* опасность/, писатель при- 
дает композиции произведения разомкнугий характер, вовлекая чита- 
теля в "додумивание.. .* судеб, идей и вопросов” /"-19, с. 337* 

Особенности внутренней структури ”Деревни" определяются н са- 
мобнтностью образов и епецификой их соединения друг с другом. Зто 
касается больших образних єдиниц и малих "кирпичиков", из, которих 
возводатся "здание”. Представляется возможним вьщелить в повести 
ведущке принципи ее внутренней организации, витеснякл^ие' традицион- 
ние структурние признаки жанра /последовательное развитие собитий, 




строгую соразмерность всех звеньев сюжета и др. / - зто сегмент¬ 
ная 55 или фрагментарная композиция и ассоциативность, т.е. образно- 
смисловая связь. 

* При слабо обозначенном центральном сюжете в повести суіцествен- 
но возрастает значение внесюжетного материала* 5 *, усиливаюп}его 
концентрированность и емкость ее содержания. Именно внесюжетним 
материалом воссоздается жизненньїй фон, на котором показнваютея 
судьбн братьев** 55 . Но зто не просто фон. Мужики, тпцие, странники, 
ночнне сторожа /многих из них. стремится понять, разгадать Кузьма/ 
со своими речами, поступками, настроениями - все вместе - зто об¬ 
раз живой, многоликойнародной России, взбудораженной революцией. 

Уже отмечалась важность для Бунина традиций Гл.Успенского. 
Последний замечал, что его очерки "должнн показаться беспорядоч- 
ннми, мечуярімися с предмета на предмет”, ибо такой представляется 
и сама русская действительность, оробенно деревенская. Но, неемотря 
на зто, писатель верил, что жизнь все-таки идет "вперед... к прав- 
де, к торжеству ее**." /~2Ї, с. 595-596.Л 

Беспорядочкость, сдучайноеть господствуют в сцеплении сцен, 
епизодов, сплетений контрастов в "Деревне". Как у Успенского, в 
атом - отражение авторской жизненной концепции. Но Бунин, свобод- 
ннй от народнических иллюзий Успенского, одновременно лишбн и его 
демократической верн в народ; потому-то наблвдаемне вокруг хаос, 
отчаянйе он возводит в некий абсолют, самой структурой повествова- 
ния подчеркивая гибельную неустроенность русской жизни. 

Тяготение к образам многозначной и масщтабной символики /образ 
метели, платок, истасканннй наизнанку, как символ понапрасцу загуб- 
ленной жизнн/, с одной сторони, и к в}едроцу бнтописанию, изобилию 
живих и разнообразннх подробностей обстановки, бита» с другой - 
характерніш примети стилиетики "Деревни*. Отмечешшя многими, в 
том числе Горьким £ 9, с. 49 3* перетруєна повествования деталями 
бита, зтнографизмом, как правило, служнт не только воспроизведению 
обьективннх реалий, жизненного фона, но и перєдает атмосферу, пси- 

95 Л.И.Кожемякина считает сегментность типологическим свойством 
псстроения бунинской прози / ІЗ, с. 18 у. 

5591 Приведем характерна внсказшания исследователей: "...соб- 
рачие дйух бсльших рассказов о ...Красових и коротких новелл о му¬ 
жиках" /II, с. 18у; "ткань... повести аостоит из маленьких... 
еаконченннх сцен и картин" / 20, с. 45у. 

Среди епизодов, внешне независимьк от сюжета, казовем 
встречу с цужиком у пруда, исторпи Баньки Красного, Однодворки, * 
Пванушки, Ьмшса, Акима, украинских крестьян с Черниговцини и др. ~ 


- 60 



хологию, змоции. Так, к примеру, как в ©том ©тривке: "Навоз, моча, 
доадьо - все слилось и образовало густую коричневую *ину* Овци 
грязно-серой волнующейся массой сбились в один угол.•• Кабани бсь» 
лезненно, настойчиво ньши и урчали.., - Скука... - подумал Тихон 
Ильич” /1, т. З, с. 44 От скуки, здобного томления Дениска из- 
бивает Серого, проезжие мещане совершают надругательетво над Молодой 
бесчинствует Макарка..• Жестокие собнтия - часть бита, порождение 
его вязкой, засасивающей влести. 

Ассоциативность как доминанта внутренвих связей открнвает но- 
вие возможности постиженкя мира и человека. Прориваясь сквозь обо- 
лочку случайности в сегментно# структура повести, можно уловить 
взаимозависимость будничнцх явлений и общих основ жизни, связь бита* 

зкономики и культури, психологии и поведений, С помощью 
отбора и сопоставления деталей, временних сдаигов, ретроелекции * 
обвденность словно "подсвечиввется* изнутри сватом философского, 
историчеекого, нравственно-зстетического опута. Задерживая внимание 
на частностях, подробностях, лицах, поступках, воссоздавая атмосфе¬ 
ру грязной и скучной жизни, насищай ее тревожннми и бестолковими* 
слухами о войне, земле, революции, автор развивает и многократно 
повторяет важньїе для него идейние мотиви о £уси без хозяина, о сме- 
шении великого и убогого в настоящрм и.прошлем народа, о стихийной 
противоречивости национальной психики, об иррациональной власти 
пропшого, о бессмисленной ги бели русских людей, задавленннх урод¬ 
ливим ботом, и об их неистребимой «аяделюбви, гармокии, духовности. 

Концентрированная уплотневность повествования в "Деревне” 
возкикает за ечет многослойних напластований. В повести диалектика 
души сливается с диалектикой поведения, и зтот сплав включаетея 
художником в картину действительвости. К примеру, во второй глав є 
образная ткань - зто сращение духовной жизни Кузьми /в которой 
сишицутнне впечатления ввзнвают образи пропшого, собития 1905 г. - 
сложннй комплекс политических и зтико-философских раздумий/ с широ¬ 
ко й картиной действительности. ТрвЕОжнне метання героя от одного 
неразрешимого противоречия к другому, людекие толпи, щум голосов, 
яростние спори - вся ста сумятица вшедшей из берегов жизни сооб- 
щает лихорадочннй ритм повествсванию. Основной его компонент - 
внутренний монолог, близкий к формам несобственно-прямой и косвен- 
ной речи, трудноуловимне переходи от обьективного к зкспрессквно- 
оценочному изображению и наоборот. 
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Опіфаясь на ассоциативно-смисловьіе ецепления, логико-оитмические 
повтори,,их внушающее воздейетьие, соединяя образи по прикриту наг- 
нетания или контрасту, автор то усиливает чувстзо безисходлости жиз- 
ни под властью лещерного бита, то вкосит в мир Дурновки свет человеч- 
ности, красоти. 

Характернеє длярусской прози начала, столетия тяготение к лири- 
зации повествования сказалось на жанровой специфике "Деревни”. Прав¬ 
да, сам Бунин здявлял: "В "Деревне" ш; грусти,,ни лирпки нет и в 
помине..." /6_/. Нельзя ни пренебречь зтпм сувдением, ни полностью 
принять его*. 

Бунин прав, говоря, что его повесть написана "очень просто, 
очень сбьехтивно, очепь реально" / 6/. В ней господствует веіфіая, 
предметная де ’аль, прямое, а не четафорическое значепие слов, ч изо- 
бразительїшй план. На наервзгляд, в структуре повествования домини- 
рует, конечно, зпическое начало. Одчако разрушение традиционной 
зпичности совершается в результате ее взаимодействня со специфичес- 
кими проявленнями лиризиа. 

."Антилирическая” ориентация автора проявилась в работе над 
разнши редакциями повести. Видно, как Бунин "глупіил" лирику. При 
поелєдней правке он вьічеркнул, например, такие строки: "й лорой, под 
зечер, подолгу стоял там кто-нибудь из 'ужиюв, задувавшись л загля¬ 
давшись в поле, держа за плечами плетушку с полосо*/2, т. 5, 
с. 102 7,'влпсанние в картину тоскливой осени с одинокой птахой на 
билинне. От редакции к редакции ободнялея в лкрпческом плане образ 
Молодой: "Какой /тяжелий/ могильний камень лежит на ее скритой 
/странной/ душе. /И как случнлось то, на что решплась она, обезумев - 
шая от ненависти к Родьке, от лютих побоев, от жадай любги , - может- 
бьіть г и от поруганннх чувств к нему, Тихону Ильичу, - и от своего. 
позора, от страха, что Родька, накокец, узнает про зтот позор.../£*. 

Автор отетраняетея от лирического вживанні в гир, далекий от ' 
норм красоти и человечности. Но откуда же тогда зтот моцньїй змоцио- 
нальний напор, о котором так прекрасно сказал Горьчий?* 50 * Актквиза- 

* В статье Р.С.Спивак / 18 У убедительно гогоригся о "синісретиз- 
ме" родовой структури повести, менео доказательно - о законах.літри- • 
ческого сюжета, по каким соединяются зпические картини. Л.В.Иезуи- 
това неоправдвнно, на наш взгляд, определяет жанр "Деревни* - "по- 
веств-по^ма" [ 12 /. ~ . 

** Подчеркнутие слова оцущени в редакции 1915 г. /2 7. взятьіе в 
скобки - при подготовке издания в ”Петрополисе"/Верлин, і934/ - /с/. 

*** «д^рор :тне... сісромно-скритнй, затаекний стон о родноп земле, 
дорога благородная скороь, мучительний страх за псе и все зто - 
ново” [ 9, с*. 53 у. 
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ция елективного начала, внутрекняя страстность вьіракается и в ли- 
рико-цублицистических монологах Кузьми» Тихона, и в двуплаиозости 
позествования, в насщении зпкческого начала многозначньїм змоциональ- 
но-смнсловнм содержанием посредством оценочного аіщента, контекстних 
асеоциативньтх сближений. Слитность физического и душевного, острота 
"душевного зрения” хярактеризуют портретньїе и пейзажнне зарисовки* 
Природиое для Бунина всегда неотделшло от человечеекого и оттого 
от его пейзажей чаще всего веет цучителькой душевной кеустроенностьс^ 
реке - великолепие их красок контрастирует с тоской будней. їїод- 
час и сама интонация становится формой виражений автррсксго чувстза. 

"Деревня" бша симптоматичним явлением в жанрсвом отиошении 
как синтез традиционньїх и нових признаков. ЕДинство авторской идей- 
ной концепции легло в основу "механизма" Преображення и уплотнения 
кизненного материала, обьединения разрозненньтх сцен, зпизодов, очер- 
ков, характеров в художественное целое. Не совпадая с романной про- 
тяженностью во времени и пространстве, с романной всестороиностью, 
"Деревня" вобрала содержание, близкое к роману. В ней отразилась 
потрясенность старого уклада и человеческого сознания как симптом* 
катастрофической ситуации в стране. Социально-граждансккй пафос 
•повести неотделим от трздиции, как и зпическая масштабность, суро¬ 
вий реадизм. Но' налицо и трансформация традиций, обновление завещдн- 
ной классиками зпичности. Интексификация личностного начала, рожда- 
юідего непривьгчние форш еюжетостроения и стиля 0 сращение изобрази- 
тельного и лирического планов, бнтописи и аналитизма, публицистики 
и зкспрессивной СИМБОЛИКИ - все ето вместе определяет типологичес- 
кий и одновременно своеобразннй характер жанровой природи "Деревнк". 
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Донецкий университет 

ПОЗТ и ВРИЙ В " ГОШЕ БЕЗ ГЕРОЯ" 

А.АХМАТ0В0Я 

"Позма без.героя" стоит особняком в творчестре А.Ахматовой. 

Она зеняла прочков мвето ереди гдубоко почитаемнх, но слабо чит&~ 
емше произведвний. Позма всегда считалась ребусом, и по- вполне 
поняткнм причинам. Вадь многие из действувщих яиц либо погибли* 
либо били брошени за колючую проволоку; "третьи* седьмке» двадцять 
девятие смислв" /'Іі с. 431 2 позмм воспрннимслйс:» как желаиие ав¬ 
тора резко и навсегда отсечь попнтки властей прадержавах найти в* 
поаме ^крамолу". Ло-видимоцу, здесь корки и традиционной літературо- 
ведческой трактовки ее как шифра, которий веобходило разгадать» 
чтобн докопаться до истинного содержания произведения /"7, с. У1^7. 

(й Свенцицкая М.СІ, 1993 
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ідачом к зтому шифру служат внетекстовая рєальность и произведения 
других авторов. 

Можеш показаться/что такая трактовка автором предполагается: 

«у шкатулки ж тройное дно", ".«.еознаюсь, что применила симпатичео* 
кіів чернила" £І % с. 459 7, Но гораздо существеннее другое: "До ме- 
ня часто доходят елухк о превратньвс и нелепнх толкованиях "Ноош 
без' героя". И кто-то даже советует мне сделать позму более лснятной. 
Никаних третьих, седьшх, двадцать девятнх сшелов позма не одер¬ 
жиш" £і 9 с. 431 7. - 

Дело з том, что Ахматова одной из важнейших основ позмн счита~ 
ла тайну, т.е.‘ ореол непонятности, димку, скрнвающую происходяїі^ее. 
Дейетвительно, с первого взгляда, все темно и неясно, все ДЕОИТСЯ 
к множится, кажднй предмет отбрасьюает тень и кивает на другої , а 
"третьи, сєдьмие и .щвадцать девятме смисли" кадутея более реальними, 
чем первий И ЄДИИСТЕЄКНЬШ. 

А между тем он єсть, и отішдь не зашифроваКг Ведь Ахматова все- 
гда очень четхо н ясно говорила о том, что нужно знать читателкз, и 
умалчивала о том, что знать необязательно. Зто касается как вопросоз 
"кто єсть кто" /например, вряд ли кто-нибудь не узнал Блока/, так и 
более сєрьезньїх веіцей. И если автор воздерживается от того, чтобн 
сделать поз:.у более понятной, значиш оиа понятна и так. Данная 
статья представляєш собой погштку понять то, что написано, ке при~ 
бегая к расшифровке того, что автор хотел оставить тайним. Особое 
вниманиа буде? уделено отношениям-.со временем, отражекиа и прєодоле- 
нкю его, роли позта в ооуществлении связи‘Бремен, а также смнсду 
заглавия поеми» 

Глезное в "Позме без героя”, как и во всем творчестзе А.Ахма- 
товой, « бег зремени через человека. Бег времени несеш в себе 
Укичтожение, гибель, и позтому исходкая ситуация позш, как отме- 
далось многими литературоведами £7; 87* - апокалиптические пред«- 
чувствияо "До смешного близка развязка"’/’ І, с. 4467* 8г Все равно 
подходит несплата" / І," с 0 4457© "гибель где~то здесь, очевидно" 
^1» с«, 44X7; "не носяедние ль близки сроки" £іі с. 4397* Яред- ^ 
Чувствие обп^ей гибели роковим образом соединено с предчуветвием сб- 
^ е го предательства: слова "крик петуший'нам только сиится" £ І, 
с « 441 7 напряму^ переклик&ются с библейскими; "Говорю тебе, Гіетр, 

Не пропоет петух середня^ как тн триядо отречешься, что не зкаенш 

Несмотря на зто* "беспечка р пряна, бесстьщна маскарадная брл- 
^овня" £ і, с. 44Х7о Ситуаіщя "гшра во зремя чуш" р и если уж робо- 

. і * 
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рить об аллюзиях, то зта наиболее существенная, не зря здесь вве¬ 
дена карнавальная стихия, ведь карнавал в своем изначальном значений 
- игра со смертью. 

. Позт сопротивляется смерти, уничтожению, бегу времени, борется 
с ними. Зта борьба с самого начала заявлена в двух зпиграфах к позме. 
Они стоят рядом, но их смисл абсолютно полярен. С одной сторони, 

#| иннх уж нет, а те далече" /Душкик/ а с другой - " Рече сопввстаї? 
ост і а ** /надпись на входе Фонтанного Дома/. Пушкинские слова - зто 
результат бега времени, которнй действительно развеивает людей по 
миру, и зти слова Ахматова могла би сказать о многих своих друзьях 
и недругах. Но "Бог сохраняет все", *т.е. в конечном счете ничего 
не исчезает: надпись на доме, где жил позт, - именно предначертание 
судьбш. И судьба зта совершается: "Гибель где-то здесь, очевидно", - 
говорит позт, а буквально не следушей странице: "Смерти нет, зтс 
всем известно" /*І, с. 442,7. Зто не противоречие, а явленное пре- 
одоление гибели позтическии словом, которое возвращает погибшее, 
восстанавливает исчезн^шее. Именно позтому "хрупки могильние плити 

мягче воска гранит" / І, с. 442,7. 

Как же происходит зто преодоление? Здесь очень важно встугление 
к псзме: "Из года сорокового, как с башни, на все гляжу* как будто 
проїдаюсь снова с тем, с чем давно простилась, как будто перехрести¬ 
лась и под темнне сводн схожу" /1, с. 4307. Тут важньї два момента: 
обреченность /"прощаюсь снова с тем, с чем давно простилась"/, си¬ 
туація постоянного прощання, бесхонечного возвращзния прошлого.хотя 
би в своей позтической памяти. Ведь именко о ней идет рєчь. "Под 
темньїе своди схожу"» ~ зто сводн подвала памяти, о котором подробно 
говорится в стихотворении с таким же названием. Отсюда скрозная роль 
пашіти как сили, "СохраняющеЙ все", противостоящей разрушению и 
смерти. Позиция диктует и позу - "И как будто припомнив что-то, 
повернулась вполоборота..," / І, с. 438 7 - бееемертннй ахматовский 
профиль, оглядка ЛотовоЙ жени, поза, сама по себе означающая соеди- 
неиие прошлого и будущего, гфинятие всего в прошлом и перенесение 
его в настоящее и будущее. В зтом свете становятсй понятньї и те 
слова, которьіе мнились указанием на наличие некоего шифра в-позме. 
Так, шкатулки тройное дао" /І, с. 45 7 7 новеє не в обшеприкя- 
том смисле, а потому, что "єсть три зпохи у воепомкнанпй”, как 
сказано в одном ;із позднпх стігхотворений / І, с. тем более, 

чго надять - шкатулка, ларец, укладка - фигурирует го многих поздних 
ст* хотворонгях /-"її в памяти чер:юй пошарив, найдешь..." / І, с. 
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407 ] 9 "Царскосельскую одурь прячу в щт цустой, в ройовую шкатул¬ 
ку, в кипарисннй ларец. . .” £1 % с. 413 У, "И в памяти, словно в узор-: 
ной укладко...” /І, с. 324,7 А Что же касается "симпатических 
чернил", то и они адесь вовсе не для зашифровки содержания, а на- 
против: ”...А так как мне бумаги не хватило» я на твоем пищу черкови- 
ке” £1% с« 433,7. Речь идет опять-таки не о сокрьггии, а о восста- 
нойленин позтической памятью реалий прошлого, чужого слова* И если 
вообще говорить об отноаении к чужому слову В П03М8, то здесь зто 
принципиально важно. В собственном авторском сіговр ”чужое слово про- 
ступает", и автор втого не скрнвает, а напротив, подчеркивает, по¬ 
тому что важен ему не сам по себе неточних цитати /которнх, как 
правило, великое множество, и ни один не являетея окончательннм/, 
а важно, что зто ”голос памяти", и надо его оживить, вернуть, даби 
он вместе с другими голосами протизостоял бегу времени; в нем ожи- : 
вает и вокзрашаетея провдое. ♦ 

Что же ще нужно для зтого возврап}Єния? Обратимся опять ко 
вступлению. ”Из года сорокового, как с башни, на все глях^г..." 

/І, с. 436^7. То єсть, чтоби сохраннть реалии трикедцатого года, • 
надо поглядеть на них "из года сорокового”, из другого времени, 
а потом еи^ и из третьего /”Третье посвяпуение", 1956 г./• И реа^- 
лии тринадцатого года переосмисливаютея в зависимости от того, из 
какого времени /”с какой башни"/ на них смотреть, и, изменяясь, 
они оживаю?. Здесь сталкиваютея лицом к лицу разнне Бремена, каж- 
дое время оживает, отражаясь в другом. Именно в втом смисле "Толь- 
хо зеркало зеркалу снится...” £1 % с. 497,7. Но два зеркала, по- 
ставленние лицом к лицу» отражают анфиладу зеркал. Точно так не и 
два времени, приведекнне к очной ставке, открквают бесконечкость 
времен как в сторону прошлого, так и в сторону будуїцего. *И в лоз- 
ме равнозначно: "Только зеркало зеркалу снится, тишина тищину сто- 
рожит” и "Как в прошедщем грядуче зреет, так в грядущем прошлое * 
тлеет"о Зримьім становится бег времени» Когда все уходит и повто- 
ряетея вновь» как в зеркале* Не зря так много говоритея о гаданим 
/перед зеркал ом» чтоби видеть будуіцеє/ - зпиграфьі- из Душкина и 
$уковскогОо И не зря дьявольская арлекинада несется по Белему Зер- 
кальному Залу» и гость из будущрго з балетном либретто "вькодит из 
зеркала, £га*огзв іа еовов ® и скрьюается в другом зеркале” £ 2, 
с. 232.У. И 9 конечно, символично 0 что комната героини превраіцаетея 
в Белкй Зеркальний Зал /"І, Со 442 
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Грядущеє И прошов СТОЯТ лицом к лицу, и в зтом открьшается бес- 
кснечность времен, так что все Бремена можно видеть одновременно. 
Отсвда епресеованность времен и пространств, когда "Е^еция дожей ~ 
ото рядом” / І, с. 438У; "©то где-то там, у Тобрука, ©то где~то 
здесь, за углом" У І, с. 463 У; "ватер, то ли вспошшая, то ли 
пророчеетвуя, бормочет" У І,, с. 450У. Каадая ©поха важна ке в своей 
©ширичеексй конкретике, а в спрессовдности и единстве перед лицом 
бега времени. 

Обнчнне расстояния уничтоженн, но между "помнить" и "вспомнить",, 
други, "расстояние,*как от Дуги до страньї атласних баут” У І, с, 

458У. Бот единственное расстояние, которое значимо в позме. И харак * 
терно, что если между далекими понятиями расстояние упраздняется, 
то между близкими - наоборот, поязляется. Но и здесь все не так 
просто. Что такое "помнить" и "вспомнить"? Первое ~ наверное, носить 
в себе своє прошлое, постоянно ощушдя с ним кровную связь, вину и 
долг перед ним. "А я всю ночь веду переговори с неукротимой совестью 
моей” У І, с е 281У 5 а начале позми: "Зто всплески жесткой беседн, 
когда все воскресают беди,- а часи все еще не бью?” / І, с* 437У. 
Вторсе же, понвидймому» означает забить, вичеркнуть, а потом не жи- 
данно вернуться. И если в первом случае - позиция весьма достойная, 
то во втором чувствуется какое-то предательство,. преетупление перед 
прошлш. Но автор одинаково причастен и к тому, и к другого, не 
зря же "крик петуший нам только снится'^ и "разве я других винова- 
тей?” /І, с. 441, 459У. Все здесь неоднозначно, зибко и неетойко.- 
Да и "помнить" и "впомнить” можно понять по-другому. "Помнить” - 
как состояние единения о прошлш, а- "вспомнить" - как художественное 
претворение зтого единства, когда "зто все напливає? не срязу. Как 
одну музикальную фразу, слищу шепот..." У І, с. 442У. Но тогда 
©то уже понятий близкие, и расстояние от Дуги до Италик оказнвается 
незначительннм. И дало не в установлений истиньї, а в неопределен- 
ности, противоречияХо- 8 ШЗМО не только "бунт вещей", как отме- 
чал автор У 2 $ а* 221 У, но и бунт времен, расстояний, сищуаций, 
вообде всбх общшнннх понятий, которке под напором бега времени 
одвигаются со своих мест, перемеииваются друг с другом, спрессовьн- 
цульсгруют и т.д. Потому И реплини живут отдельнс от чело- 
века, і їх произносящего в *Интермєдии”, и "звук оркестра, как с то¬ 
го олета”, !•: жизуа^ая самостоятельно тень /"тень чего-то мелькнула 
где-тс” У І* с. 416 У, и вся "летербургская чертовня". 

Главкьтй же смисл карнавале, "дьязсльской арлекинадьі" /”зтот 
*аустим г то? Дон-%аном, Даппертутто,. Иоканааном" / І, с„ '430 7 / --- 
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то, что в одном времени еобрани герой разннх Бремен, бунт времени, 
когда вроде би еобрани все герой, все Бремена, но все зто на крао 
гибели превраіцается в "етрашннй праздник мертвой листви". И здесь 
важно не то, кто нарядился Фдустом, а кто Дон-%аном, а то, что, 
говоря словами одного из поздних ахматовских стихотворений, "ссста- 
рившийся Дон-Ніуан и вновь помолодевший Фдуст етолкнулись у моих 
дверей” / І, с. 3517* прошлое оживает и воззрапуается,- отражаяеь, 
как б зеркале, в других епохах, и перед последним судом встанут 
все мертвие всех времен. Отсюда и неясиссти, кедогсзоренноети « 

"кто в кого влвзблен... и кто автор, и кто герой”, и шествие то ли 
праздничное, то ли погребально©, и в третьем портрете гєроини в ро¬ 
лях каждому мерещится своє / І, с. 455, 456, 4457® И, может бить, 
намеренно А.Ахматова по-разкому називала прототипи своих героев, 
например, "верста” - то Маяковский, то поет вообше Г І, с. 859, 

270 7. 

все змпирические детали, в сущкости, не важки, а если важнн р « 
то как осколки прошлого, случайно уцеяевшие в памяти а Только что 
пронеслась адская арлекинада тринадцатого года, разбудив безмолвие 
великой молчальницн-зпохи и оотавив за собою свойственний каждому 

* праздничкому или похоронному шествию беспорядок - дим факелсв, цве- 
тн на полу, навсегда потеряннне священнне сувенирн. К зтому переч¬ 
но можно добавить: п сучья в иссиня-еером скеге* 9 , "коридор Петров- 
ских коллегий”, "гриви, струн, мучнне обози", "тучи вороньих крьш” 

и т.д. В позме идет постоянное сопоставление: "Дам Адалини, в кото- 
рий в 1942 году будет прямо© попадание авиабомби" /"І, с. 452 7* 
старий клен в окне - вначале бснеженний, потом увечний /~І 5 с» 4557. 

* Каждий предмет не равен сам себе, и рядом с ним, теперешнш, 
еуіцествует он же в будуитем и в прошлем. Тут разгадка и двойного 
шага, о котором Ахматова говорит в проз© о позме /2, с. 229 7, и 
разгадка появлення "тени без лица и названья" /1, с. 4407. Зто день 
будущего и одновременно тень прошлого, потому.' чтокак в прошедшем 
грядуче зреет, так в грядуїцем прошлое тлеет". И очень характерно, 
что в начале позмьі она просто "затесалась" среди ряженьїх на карна¬ 
вале. А в четвертой главе первой части - "кто-то с ней "без лица 

и названья" - в кавичках, то єсть с явной отсьшкой к началу, уже 
о Блске, о герое, о "трагичееком теноре зпохи" [ І, с. 407 7. Можно, 
конечно, сделать вивод, что и в начале речь шла о Влоке, но скореє 
всего дело обстоит иначе. Вчитаємся еіде раз в начало: ’ : С дегетзз 
ряженнх я боялась, мне всегда лсчєму-то казалось, что какая-то лиш- 


— 69 •• 



няя текь - то, чому нет месте в наетоящем* вестник прошлого преступ- 
ления или будущей трагедии. Такой и єсть в позме Блок, предвестник 
трагедии поколения, а "чтоб оии потомкам достались, их стихи за 
них постарались н [ І, с. 441 У. Ст^овится зримо* "как в прошедшем 
грядущеє зреет.. ." 

Именно зто имеется в виду в третьем посвящении: "Сплю - мне 
снится молодость наша* та, его миновавшая чаша” /"І* с. 435У. 
Ахматова слишком хорошо знала , какач чаша миновала погибшего поз- 
та. И не зря при его смерти на пороге героини она говорит: "Он не 
знал, на каком пороге он стоит, и какой дороги перед ним откроется 
вид" У І* с. 453У. ТУг опять "бунт вепузй", и порог дома Ольги 
Глебовогь-Судейкиной, на котором застрелился позт Всеволод Князев, 
превращек в тот порог, тот исторический перелом* с которого начал-» 
ся гибельньгй путь всего поколения. И так сказать можно бьшо только 
"из года сорокового", с зтой башни можно бьшо все зто увидеть, 
так же как и повторение одного и того же ""бапета" и в пропілом, и 
в будущеч. 

Очень важно здесь "Третье и последнее посвящение", написанное 
в 1956 г. Зто новое время- третье зеркало, а отражается в нем все 
то же. Сравните: 

"А за ней войдет человек... 

Он ко мне бо дворец Фонтанний 
Опогдает ночью туманной 
Новогоднее пить вино. 

И запомнит крещенский вечер* 

Клен в окне* венчальньїе свечи 
И позми аортний полет..." [ І, с. 435У. 

А в первой главе: / 

"Я зажгла заветньїе свечи, 

Чтобьі зтот светилен вечер, 

И с тобой, ко. мне не пришедшич. 

Сорок первнй встречаю гоп" / І, с. 436У. 

' Таким образом, то* что било в. тринадцатом году, внорь иовто- 
ряетея в сороковом, а потом и в пятьдесят тестом, снора *: снова 
в % разннх зеркалах происходит та же измена, гибель, крукатея тенн 
прошлого. Ко что характерно - для читателя время д'чіжєтся наобо¬ 
рот; из свозго настоящего /шестидесятнх и далее/ он попадает рна- 
чале в сорокояне /"из года сорокового"/, а потом уже в более от- 
даленное прошлое тринадцатого года, как будто би действительно 
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спускайсь по ступеням поідвала памяти. В позме предпринята лопктка 
рабкрутить время в обратную сторону» а не только "встановить мгно- 
вение", сохранить о? разрушения то» что било когда-то. Раскручива- 
ниє и преодоление двойного хода времени дает возможность встать 
над ним» когда» как сказано в Откровении Иоанка Богослова» "времени 
больше не будет". Сравним: "Не клади мне руку на Темя» цусть навек 
остановится время на тобою денних часах.•• о. 463.7. 

А в результате - ривок в бесконечность» обьединение всех труд¬ 
них времен и людей» живущих в труднке Бремена. 

Теперь становится лонятним смисл заглавия. Тут, конечно, и 
отталкивание от литературной традиции /поема без героя - почти ок- 
сюморон/, и изрядная доля противопоставления текуцей современности 
/"когда страна бить прикахет героєм, у кас героєм становится любой"/. 
Не зря ке в первой главе с такой иронией: 

"Крик} "Героя на авансцену!" 

~~~ Не волнуйтесь: дилде на смену 

Непременно внйдет сейчас 
И споет о свяценной мести..." Г І» о. 44І\7. 
"Не волнуйтесь" — именно потому» что настояцего героя не будет» а 
будет только тог, кто "дилде на смену". Настояцего хе героя нет» 
ибо все множится в различннх зеркалах» повторяется в различних епохах 
и неважно» кто бши действувщие лица - танцовпрща Глебсва-Судейки- 
на или Коломбина» поет Князев яли Арлекин - важна неизбежность 
измени» гибелн и повторених. И единственннй герой лозин - бег вре¬ 
мени, все уничтожающий и все возроддающий» прочее - его исчадия, 
тени и призраки. 

Писать позму без героя в то время, которое официально обьявило 
себя героическим, а "звание" героя обьявило висшим званием системи, 
било не только протестом, но и поцечинбй. Фияософский смисл позми 
в том и состоит, что на самом деле время било безгеройним, время 
личностей и героев закончилось, все клубится; мельтешит, суетится - 
уже без них, и только мельтешение и осталось. Зто время пришло 
на смену старому, как на смену Христу приходит Антихрист. 

Позму можно рассматривать как малий Апокалипсис - Апокалипсис 
интеллигенции, Петербурга /как у Мандельштама - "твой брат, Петро- 
поль, умирает"/, и шире - погибель духа, верн, культури. Но бег 
времени, главний герой, не только уничтожает, но и всзроадает, 
причем именно в уничтожении - возрождение, и так же сама позма в 
конечном счете преодолевает гибель и самим фактом своего суїлестьо- 
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Вбмил сяужит возрождению культури. Но ока и предобтерег^ет - ведь 
наше "безгеройксе" время, в сущности, уже ©одержалось в нропшом, 
когда все били героями и личностями /"как в прошеддеч грядущеє 
зреет.То єсть, всякий расцвет содержит>свою гибель, а в 
кавд>й гибели - возроздение и обновленеє. Зто закономерность дви- 
жения времеки, и позма являєте я попьггкой зпического воссоздакия 
Апокалипсиса, где гибель и зозрождение нераздельни и неслияннн. 
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ТРАГИЧЕСКОЕ И ГЕР0ИЧ2СКС2 ' 

В ПОВЕСТИ В. БїЖОВА и 3 ТУМАНЕ" 

Любов проьзведекие о Великой Отечеетвенкой войне несомненно 
в большей или неньшей мере соприк&с&ется с пснятияии трагического 
и героического. Интерес к'■траі'ичзскоцу и героическочу на войне 
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особ нно обострился в последние годи. Не талько самоотверженность 
и смелость били на зтой войне. Зачастую в сдожннх ситуациях тесио 
переплетались героизм и подяость, мужество и карьеризм, предатель- 
ство и трусооть, стремление х победе и необуаданная жестокость к 
своим и чужим И Т.Д. 

Именно к отим аспектам войнн обранено пристальное 'внимание 
белорусского пиеателя Василя Викова» Каауиз его произведение от-» 
крьюает новне грани проблеми трагизма на войне, ее соотношение о 
понятием героического характере» поступка» 

. Когда в 1987 г. в седьмом номере журнала "Дружба ■ народов" поя¬ 
вилась новая повесть В»Викова "В тумане", многие читатели, вероятно, 
вспомнили его "Западню" /1964 г./, потому что оюжетние линии отих 
произведений Р чем-то схожи. 

Герой "Западни” лейтенант Климченко, командир разведчиков, 
попадает в плен» В фашистском застенке он зедет себя достойно, но 
враги вьп^скают его, обьявляя предателем. Финал повести остается 
открнтнм, читатели верят, что Климченко докажет свою честность и 
преданность Родлнв. 

Герой повести В.Викова "В ; тумане" белорусский рабочий Оущеня 
после диверсии иа железной дороге попадает в руки фашистов, стойко 
переносит питки, но враги коварно отпускают его домой, и все в 
деревне считают Сущеню предателем. Стереть ато клеймо герой так и 
не смог. 

Сюжети действительно очень близки, но опасности самоповторе¬ 
ння нет, так как писатель в данном.сдучае идет не по кругу, а по . 
спирали, витки котороЧ открнвают новне горизонти постижения про- 
тиворечий военной действительности, соотношения трагического и ге- 
роического на войне. В‘ повести "В тумане" В.Биков углубляет, срре- 
мит т познать в уже знакомой ситуации духовнне недра, раекрнвает 
категории трагического и героического в осноь.іОм средствами психо- • 
лбгического анализа, пскхологической характеристики героев, их 
поступков, а не. только сюжетними средствами, как било в "Западне". 

Повесть "В тумане 9 небольшая по обьему, внимание сконцентриро- 
вано преимущественно на трех образах:'мнимий предатель Оущеня и 
двоє партизан, которне едут вшолнять приговор - Костя Буров *и 
Войтик. Внешне - обнчннй,* рядовой зпизод войнн. Но кеслонная фа-*» 
була повести становится основой для глубокого психологнчєского 
сюжета, и развитие ее.дальше довольно неожиданно - все герой » ' 
лбгибают, причем гибель "предателя" Оущени оказнвается более героич- 
ной, чем смерть партизана Войтика. 



Внешний трагизм повести, внраженкьій в гибели героев, сочета- 
ется с внутренним трагизмом, которнй проявляется в столкновении 
против оположшлх чувств в характере кавдого из них. Наиболее внра- 
зительно з т о прослеживается в чувотвах Бурс а и Сутцрни, и во мно- 
гом внутренние конфликти отих героев обусловливают внешние траги- 
ческие ситуации. 

С с мого начала повести ощущается.п^юсологическая напряжен- 
ность повествования. Состояние партизан, едуцих исполнить приго- 
вор, очень беспокойное, нервозное. Ііисатель звмечает: "Все з г *з не 
нравилось Бурову, да и Войтику тоже", "душа Бурова плакала как 
на поминках” /~2, с. ’6 _/. Краткиїштрихами В.Бьгков закладьпвает 
основу внутреннего трагизма героев, которнй вскоре сольется с 
енєшними трагическиии собнтикми. 

• Когда действие повести переносится В ДОМ Оущени, МГНОВЄННО 
изменяется ход повествог шия, и внутренняя борьба в душе Кости 
Буріла определяет дальнейшее развитие действия. Маленький снниш- 
ка Сущени так трсгательно ле умеюпрій произносить правильно слова, 
так доверчиво прислонившийся к колену Бурова, своими чистими гла- 
зенками переворачивает дущу Кости. В'ней начинается борьба разви- 
того чувства долга, необходимости подчинения приказу и зародившего** 
ся сомнения в правильности отого приказа и в обоснованности обьи- 
неїшй в предательстве. Ийтуитивно чувствуя, ЧТО ОуіфВНЯ не мог 
оьаь предателем, Буров непозволительно долго тянет с исполнением 
поиказа: то не хочется стрелять в хате, неудобно и во дворе, а 
потом надо подоїдать, пока Оуп^ня внроет себе могилу. Таким обра¬ 
зом, внутреннее слтротивление приказу, которнй не бвд подготозлен 
изучением фактов, обусловливает внутренний и внешний трагизм по- 
вес-зования: в душе Бурова борются противоположнне чувства. и ота . 
борьба совпадает с безнсходностью трагичной . ситуации: враги 
нападают на их след, перестрелка заканчивается смертельним оанением 
Кости. ' 

Процесе столкновзния разнородних начал происходит’ и в цуше 
-Свдеги, которого военние обстоятельства поставили в безвнходное 
положение. ' 

Углуб.іению трагедик Сущени способствует кратная информация, 
вві,чсина>: как воспоминание о аго довоенной жизни. Сущрня внрос 
в іостной семье белорусских крестьян. Стремяенке к правде и чис¬ 
тото в отношенішх с лрдьми, которое восптітали в нем родители, ои 
прс’-ес чероз всю якань. В любих жизненньїх ситуаціях герой стремил- ’ 
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ся обтаваться самим собой: открьггим, честннм, пусть иногда простова- 
тьр.т, но зато всегда искренним. Теперь стечением роковнх обстоятельств 
Супутня загнан в тупик: оставаясь внутренне честиш человеком, не 
изменив Родине и своей совести, сделав в зкстремальньгх ситуациях все 
вибори по совести, для окружащих он стал гшедателем, презираемнм 
человекоіг • И ото противоречие оказмвается для Оущени неразрешшлш, . 
позтому оудьба героя во всех сдучаях долж .а бала закончиться траги- 
чески, даже если би он и не погиб. * 

Первнй внутренний ^онфликт возникает в ОущенИ|„когда идет 
подготовка к диверсии. Он знает, что азария задумана примитивно, 
враги могут раскрнть ее причини и тех, кто ее осуществил. Но, чтобьі 
не виглядеть трусом в глазах лвдей, Супузня сопашается участвовать 
в диверсии. 

Затем мучительнне вцутренние раздумья в фашистском застенке: 
Супузне предложили сотрудничать с немцами и тем самим пообещали сох- 
ранить ж знь. Он опять оказнвается перед вибором: ”11 жить хочется 
и хочется человеком остаться, И то и другое змебте не получается, 
надо вибирать едно” £ 2, е» 36 _7. В.Бьїков дета;.->но воспроизводит 
размншления Оупуеки, в которих кет героического пафиса, мислей о 
долге и патриоілзме. Герой думает о жене и сине, как им жить, если 
он станет предателем, как его родние смогут смотреть людям в глаза. 
Внутренияя борьба заканчивается вибор смерти. Сущеня совершает 
героический поступок: даже ценой жизни и свободи он не предал соб- 
ственних убевдений, не изменил своим принципам. Но враги все же 
вьщускают его, и односельчане считают Сущеню предателем. 

Вот почему так обреченио и безнсходно встречает партизан Су- 
лузня, он понимает их недоверие и даже внутренне соглашается с их 
начерениями. Возможно,’ на их месте он действовал би так же. Поз- 
то ?у и не сопротивляется, не питается оправдаться, осознавая всю 
невозможность зтого. Он готов к смерти, счит зт ее кеизбежной. 

Оуп^еню угнетает только то, что его смерть не смоет клейма с жени 
и сина, они наасегда оетанутся семьей предателя. С образом героя 
связана не только трагедия жестоких воєнних обстоятельств, траге- 
дия внутренней борьби, но и трагедия недоверия, корни .соторой на- 
ходятся в довоенном времени, зпохе культа личности Сталина, на что 
указнваат кекоторие довоенньїе зпизодн, изображенньїе в повести. . 

Зто очень *важннй нюанс в трактовке В. Виковим трагического, 
ото то новое. что он знес в изображенке острих противоречий вой- 
ньт, ее сложккх конфяиктов. Важко отметить: многие военние коллизии 



писатель теперь связьшает с теми условиями, в которнх кили и воепи- 
тьшались советские люди в преддверии войньї. Трагедия недоверия к челс 
веку стала одной из всеобщих бед жизни нашего обшества, она искалечи- 
ла судьбн многих людей, позтоаду ее художеств енное иеследование в по¬ 
вести В.Бнкова приобретает особнй смисл, раскрьшает повне грани при¬ 
чин многих воєнних трг едий, в том числе и судьбн Супрни. 

В конце повести, несмотря на же ст оки -; превратности, Сущеня оста- 
ется жив и как будто бн свободен* погибли оба партизана, приехавших 
его расстрелять. Но невеселне мнсли одолевают героя, и вскоре он 
понимает, что внход ему остается только один. Да и зтот внход - 
смерть - в сущности нйчего не меньзт, так как умрет он все равно 
с клеймом лредателя,. доверие людей будет навсегда утеряно. Преодо- 
леть зто жестокое стечение обстоятельств герой уже никогда не смо- 
жет. Здесь писатель видит одно из неразрешимнх противоречий войнн, 
оборачивающихся подлинноГ трагедией для человека. 

Таким образом, внутренние противгречия Супрени неизбежно прини- 
мают трагический : арактер, лбо несмотря на правильность нравствен¬ 
ного виборе, он все равно оказнваетея в антагонистических ситуаціях* 
Они не разрешаются ни ценой внутреннйх страданий героя, ни даже 
ценой его смерти. 

С трагедией недоверия связана и судьба третьего героя повести * 
партизана Войтика. Но здесь не ему не доверяют, а он сам, воспитан- 
ьзй з атмосферо всеобіцей подозрительности сталинского времени, , 
никому не верит и зтим способствует трагедии шогихаюде^, оказн- • 
заясь ув^ербннм, обездушенннм. 

Долгое время -іойтик остается на втором плане повествования, 
запощнается лишь его недовольство холодом, приказом... Образ ден¬ 
ного героя раскрнвается постепенно, в основно** в кризисннх ситуа- 
циях повести. 

Оставленннй в карауле Войгик не предупредил Бурова о появле¬ 
ння врагов,. он убежал, и Тем самим стал виновником смертельного 
ранения Кости и трагической развязки их судеб. Но Войгик не чувст- 
вуст угризений совести и винн перед тсварищем. Он не привик иокать 
причини ьесчастий в собственннх поступках, а стремитея найти виковни 
н стороно. Вот и сейчао он уверен, что причина трагических собн- 
тий . том, что Буров своевременно не вьщолнил приказ командире. 
Формально рассужаения Войтика не лишена логики: если бн Буров рас- 
стрелял Супузню сразу, то трагедии могло бн не бнть. Но зто фор¬ 
мально, а по суп^ству трагедия все равно бн произо^ла - догиб бм 
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пестннй человек. Зто мало заботит Войтик' , которий в отличие от 
КОсти Бурова не сомневается в вино Сущени, ибо в подобнмх обстоятель- 
ствах он поступил так, в чем подозревается Сущеня: "Его угораздило 
пробить в лапах полиции каких-нибудь олчаса или час, но уі того 
достало, чтобн погубите трех человек, а Оуїденя провел две недели в 
ОД и уверяет, что не предал" / 2, с. 567* 

В.Бнков особенно "не копается" в душе Войтика, очевидно, топкие 
душевнне движения отому герою всобще недоступна Но некоторнми Ак¬ 
тами прошлой жизни Войтика ьисатель ^аправляет работу-читательского 
восприятия, раскрнвая пружини его поступков. 

С помопрью встав ^х зпизодов ретро^пекций в довоєнную жизнь, 
В.Бнков изобра.вет картеру Войтика, которая свидетельствует о нем 
как о мелочном и завистливог обнвателе. Войтик несколько раз ока» 
знвается в альтернативних ситуациях, но внбор; которнй он делает, 
кадщьГ раз раскривает прежде всего его егоистическую натуру. Он 
отступается от сечьи бнвшего начальника и покровителя, когда его 
репрессируют. Войтик предает дажа родную .лать в первне дни войни, 
рассувдая: "Она уже старая, ей все равно, а я молодой, мне надобно 
жить” £ 2, с. 42 У щ И когда Войтик узнал о том, что мать расстреля- 
*ли, то его состояние писатель передает одним словом: "Лосокрушался.. / 

Войтик решает идти к партисанам, потому что деваться ему неху- 
да: его ищут фашисти как одного из бивших районних начальников, 
матери уже нет в живих, жить и окриваться ему негде. Таким обра¬ 
зом, решение Вогтика связано не столько с внутренней потребностью 
запищать Родину, скелько с неблагоприятними внешними обстоятельства- 
ми. Бот почему уже будучи партизаном, Войтик совершает очередное 
•предательство - указнвает полицєйским дом, где пряталея ранений 
лейтенант. Угризений совести при зтом Войтик снова не испитивает, 
убеядая себя в правильности поступка: лейтенант в^е равно тяжело . 
болен, а хату полицейские и без его помогли наверняка би позжа наш¬ 
ли. 

Вот такой челог9к становится верш телем правосуддя над 
ней. В коьце повести тратизм всега повествования чрезвнчайно обо- 
стряетея, ибо ос^автся в живих двоє: мнимий предатель и предатель 
поддинний, лишь формально принадлежащий к народним мстителям. 

* Войтик че вгчит и не может п'чзерить, что С^даня сохранил под, 
нитками честное имя. Думается, что в зтом и вгча Войтика, и беда 
его, с чем связана своеобразная „рагичноеть и его образа. Войтик - 
жертва предвоенних лет, когда ему, как и остальним лвдгч внушали. 



что враги повсюду и верить никому нельзя. Такая политика рассчитана 
на людей типа Войтика. Они становились механическими исполнителя.єи, 
теряя многие нравственнне чертн. Войтик, не раздумквая, исполняет 
любне приказьі начальстза, свято веря в их правильность и незнбле- 
мость. Трагизм ег. судьбн заложен еіце в предвоенние годи, когда 
он постепенно утрачивал собственние суадения и такие человеческие 
черть:, как добротаг милосердне, сочувствие. Но трагедия Войтика 
не внзнвает сспереживания, поскольку в значительной степени он 
сам в ней виноват: смогли же в тех обстоятельствах сохранить лучшие 
черти Оущеня, Буров и др. 

Но как ни спасался Войтик от гибели, как ни старался сохранить 
собственную жизнь, смерть все же находит его: при переходе через 
шс^се партизана замечают полицейские и убивают.- 

Таким образом, судьби трех главньїх героев повести являются * 
по-своему трагическими. Думается, не случайно В.Биков "умертвил" 
всех их. Презде і.сего такой исход собьітий подсказан логикой жесто- 
ких воєнних обстоятельств, которие почти всегда исключали счастли- 
внй конец: смерть настигала и праведников и грешников. Почти во 
всех произведениях В.Бикова нет благополучних исходов: герой либо 
гнбнут, либо всю последуюфгю жизнь переживают острую душевную боль. 

В повезти "В тумане* писатель использует клас^ическую ситуа- 
цию: перед смертью обнажается душа человека, спадают маски, которие 
прикрнвают истинное духовное лицо в обнчной жизни. Чувствуя дихание 
смерти, до последних минут жизни сохраняют человеческое достоинство 
и Буров и Су^еня. Войтик же так и умирает "человеком-зин’тиком, 
слепкоч своего времеии, податливой г. :ной в руках обстоятельств" 

£ 3, с. 228.7. Внешне его смерть - зто гибель партизана при випол- 
нені задания. Но и в мирное время, и в военкой жи:чи он следовал * 
лишь собственним корнстним интересам. Войтик совершает мелкие пре- 
дательства не из-за давно задуманного коварства или преступньпс. 
замислов, он просто не ввдерживает испнтания на стойкость и *ужест- 
во, доброту и человечнс гь. Не имея твердих нравственних принципов, 
Войтик пасует перед трудностями, становится "податливой глиной в 
руках обстоятельств". Позтому гибель Войтика тол’ько внешне трагич- 
на, а на самом деле подлинноРо трагизма лишена. 

, 0 трагизме произяедег’й В.Бикова пищут многие исследователи 
его творчьства. Но рот категорією героического при анализе его по-' 
^естей почти не употребляют, хотя трагическое и і ероическое в них 
часто, всагмосрязани, дополияют и обьясняют друг друга. 
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В повести "В тумане” настояіцих герсзв на первнй взгляд нет. 
Оясуяствуют внептне яркие личности, самоотверженнне порьгон, все 
птоисходит уж слшиком буднично и обшшовенно, даже в тумане! Де- * 
до в том, что героизм персонажей В.Бн..ова - зто не одноразовий 
порив, не всплеск мужества, за готорим - небнтие* Такой однора¬ 
зовий порив может совершить почти каждьій человек взкстремальной 
гиіуации под влияни^м мгновенной змоциональной реакции. Но стать 
герсзм в обстоятельствах, когда .іриходится страдать длительное 

время, на протяжении котороі*о не мел чают нравственнне установки 
человека, он не идет на компромисс со своей совестью, на такое 
способен далеко не калушй. Челов. :с, одн даі совершивший вьдающреся 
деяние, проявивший стойкость и мужество в течение короткого вре- 
ме^ш и попавший в ситуація), требуюгцую цлительного максимального 
напряжения духовних сил, да еще без расчета на то, что подвиг его 
станем известннм, не всегда вьдерживает такое испнтание и внходит 
из него героєм. 

Длительная зкстремальная ситуацію проверяет твердость жизкен- 
ннх принципов героя, сохранение которнх в данном случае и является 
для В.Бнкова щ оязлением настоящего героизма. йменно такой героизм 8 
связанннй с испнтанием человека на прочность, требуяиций длительннх, 
максимальних усилий человеческой воли, характерен для лучших героев 
белорусского писателя. 

Так, можно назвать героической судьбу и гибель Кости Бурова, 
несмотря на то, что погибае^ он в случайной перестрелке с врагами, 
не вшолниб перед отим приказа командира. Но вспоминается предапу- 
щая жизнь Кост *, его первьій маленький подвиг - поджог собственной 
ьашинн, чтобн она не досталась врагам. Даже то, что Буров не вь^ 
полнил приказ, а значит не пошел против совести, не совершил 
несправед*.:явого расстрела, даже ото является проя~лением стремле- 
ния гзроя к справедливости и прав де. Буров не изменяет отому стрем- 
лению в самих тяжелнх ситуациях, и здесь проязление нравственного 
здоровья персонажа, а значит, у чолове, >а єсть основа для героизма, 
как его понимает В.Бнков* 

Героична в полной мере и судьба Оущвни. Тяжелейпше испнтания, 
внпавшле на его долю, способнн видержать лишь люди, имеющие те ер- - 
Дую " равстве :ную основу, Оущеня с честью внходит из сложчьрс, про- 
їивсречивнх ситуацкй, в которьіе попадает воле" жестокях воєнних 
обстоятельств, іЗтот герой не совершает ни одного зффектнсго, брос- 
кого поступка. Он не йдет е гордо поднятой голово# на л \знь, не . 

\ 
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устраивает смельос н дерзких нападений на врагов, он даже раздумнва- 
ет над тем, что ему вибрать: жиань ценой предательства или смерть, 
Сущеня живет и действует по совести, и зтого оказьтается доетаточно, 
чтобн стать героєм. 

Именно такої! героизм - героизм как испнтание нравственности, 
цельности человека, в первую очередь ценит и изображает В.Бнков. 

Трагическое и героическое в судьбах Бурова и Суіцени переплете- 
ются, находятся в нераздельном единстве. Судьба же Войтика свиде- 
тельствует о том, что героическое и трагическое не всегда являйтея 
адекватними понятиями: образ данн'ого героя убелдает: внешний тра- 
гизм судьби может бить л*.лен героизма. Зто очень интересний поворот 
проблеми, ведь обично трагическое принято считать одновременно и 
героическим. В.Бнков пьітается не только разграничить, но и худо- 
жественно исследовать ети явлення, что ему и удалось еделать в по¬ 
вести,*^ тумане". 

Война в проьзведении В.Бнкова - не а*аки ч и бон, не радость 
победн над врагом. Война - постоянное мучительное испнтание челове- 
ческого духа, его нравственности, поєдинок меяду трагически противо- 
речивнми обстоятельствами и волей человека. "Простота** повествова- 
ния обманчива, писатель исследует вещи, на первнй взгляд, обвден- 
нне, но отт^го и особенно страшнне. • 

Трагическая ситуация, изображенная в повести, как лакмусовая 
бумажка, проявляет каждого героя, испнтнвает на прочность его 
нравственнне качества. Буров и Оущеня вцдерживают испнтание, не 
изменяют себе, в каждом из них писатель обнаруживает чтб-то свет- 
лое, святое. Именно зто "что-то" - е г .лнственное, что позволяет 
герою остаться личностью ? - вибрано писателем в качестве критерия 
исті .іного героизма. Жизнь и гибель Цурова и Оуіцрни трагичнн и геро- 
ични. Трагические судьбн данннх героев связквает с судьбой Войтика 
общая трагедия недоверия, которая уходит корнями в предвоенное вре- 
мя. Но смерть Войтг -а, в отличие от гибели Бурова и Сущени, лишена 
не только героического ачала, но и подлинного трагизма. Война для 
него - естественное продолжение рабского сутцествования, к которо^ 
он привик и во имя сохранения которого совершает свои мелкие пре¬ 
дательства. 

*. Таким образом, в повести "В тумане" В.Бнков углубил художест- 
венное исследозание пеихологкческих состояний и нравственних пере¬ 
живаний человека на войне, їлияния зкетремальннх обстоятельств на 
судьбу человека и роль свободного нрав.ственного вьібора, оемнеление 
соотношения трагического и героического. * - • : . 
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ПОРІВНЯЛЬНЕ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО 


О.Д;0 гу й, до ц. т 
Чернівецький університет 

ІСТСРИКО-ТИГЮЛОГІОДЕ ЗІ СТАВЛЕННЯ • "&І0ВА О ЮШУ ІГОРЕВІМ 11 
ТА ДЕЯКИХ ЗАХідаОбШШЕЙГЬШ СЕРВДЬОВІЧНИХ ТЕКСТІВ 
/Спроба лінгвістичної розвідки/* 

Останнім часом заявилося чин лб праць, в яких робляться спро¬ 
би встановити місце і час написання, а також автора "Слова о пол¬ 
ку Ігоревім" £5; 7; 9, вип. 3-7. Винятковий інтерес для літературо* 
знавців становить і аргументація автентичності видатного пам"ятника 
давньоруської літератури Саме тому суттєвим видається зіставлення 
тексту "Слова о полку Ігоревім" з іншими відомими творами різно¬ 
мовних літератур того часі /такими як "Пісня про Роланда" та "Піс¬ 
ня про Нібелунгів'7. 

Як відомо, у сучасному літературознавстві досить поширилося 
історико-типологічне зіставлення текстів, "котре пояснює подібність 
генетично непов"язаних явищ, подібними умовами суспільного розвитку" 
£4, с. 1947* Подібні дуйки висловлювали О.І.Білецький, Г.І.Поепє- 
•іое і В.М.Самарій, А.Р.Чичерін, А.Р.Волков, М,Б.Храпченко, А.А.Ро- 
шаль та ін. Системний підхід відкрив нові перспективи у визначен- * 
ні найбільш загальних та взаємозумсвяених у літературних текстах 
диференційних ознак /ДО/', подібних'чи відмінних в аналізованих 
текстах £1 % с, 14-19; 8, с. 35-38; ІЗ, с. 397. 

Основні характеристики типологічної подібності, за якими, 
визначаються диференційні ознаки, мають, як правило, літературний 
характер, тобто простежуються в ідейному та психологічному змісті, 
в мотивах ж сюжетах, у поетичних образах і ситуаціях, в особливос¬ 
тях жанрової композиції та стилю £4 % с. 69, 192-230,7. 

Однак подібні літературні характеристики можна висловити за 
допомогою мови і, навпаки, тільки в літературних творах мова здо- 
уває свою повну завершеність. Внаслідок взасмозв*язку літератури 
та ови можливий і інший - лінгвістичний підхід до аналізу літе¬ 
ратурних явищ, а, отже, і до виділення ДО, Останні визначаються 

(6) Огуй О.Д., 1993 




й а основі лексико-семан^ичної групи слів однієї частини мови зі 
спільним значенням /ЛСГ/, котра у своїх частинах - лексико-еемантич- 
них центрах /ЛСЦЛвідбивае актуальні моральні установки, мінливі у 
суспільному житті* Диференційні ознаки у вигляді ЛСЦ - це сукупності 
компонентів, що при вираженні одного і того ж понятійного аспекту 
об"вднуються суміжними етимологічними значеннями, близькими синтаг¬ 
матичними, епідигматичними, парадигматичними зв"язками та опосеред¬ 
ковано служать для пропагування наявної системи оцінки моральних 
цінностей* Внаслідок цього ЛСЦ відрізняються у різний час за своїм 
семантичним набором, його кількістю та вживаністю у складі ЛСГ, 

•що дозволяє використати їх як диференційні ознаки. Тому подібна 
ієрархічна організація, їх певна послідовність в актуалізації ком¬ 
понентів ЛСГ, що виявляється у співвідносній кількості компонентів, 
близьких частотах їх вживання, можуть вважатися показниками 'типо- ; 
логічної подібності таких творів XII і ст., як "Пісня про. Нібелунгів" 
та "Пісня про Роланда". 

Вибір саме цих творів для зіставлення зі "Словом о полку Іго¬ 
ревім" зумовлений належністю даних текстів XII от. з близьким 
обсягом вибірки /37360 та 30400 слів/ до народного героїчного 
епосу з характерними для нього батальними сценами, де вживається 
актуальна для Середньовіччя аудаційна* лексика. 

У "Пісні про Нібелунгів" /кінець ХП ст./ у міфологічній формі 
розповідається про ранню подію Великого переселення народів - 
розгром гуннаии Бургундського царства /УІ ст./. У "Пісні про Ро- 
ланда" /початок XII ст./ поетизуються дещо пізніші події УШ ст.: 
військовий конфлікт м.ж військом Карла Великого, що поверталося 
із походу, та арабськими загонами Матруха і Айщуна. 

У досліджуваних текстах прикметники зі значенням "сміливий, 
хоробрий", що визначалися за формалізованою методикою Л*В.Петро¬ 
вої, М.Д.Капатрука і В.В.Левицького, поділили на п"ять основних 
ЛСЦ^ послідовність актуалізації яких Ь основному збігається. 
Національна специфіка виявилася лише в ЛСЦ-4, якому в давньо- 
французькій мові /ДФ/ відповідає актуальний аспект "хоробрість як 
вияв шляхетного походження та поведінки". Замість нього у середньо- 

* Зі значенням "сміливий" /до лат. аиЛах "сміливий"/. 

* 

** Процедуру виділення ЛСЦ за системними характеристиками 
див.: £ бу. . 
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верхньонімецькому /СВН/ тексті функціонує пізніший за понятійним 
становленням. ЛСЦ "хоробрість як присутність ДУХУ# відсутність стрек 
хГ'. 

. Згідно з кількістю актуалізованих прикметників, частоти їхнього 
ужитку в обох*пам"ятках домінує ЛСЦ "хоробрість як військова доб¬ 
лесть” /384 слововживг’ня - три СЕН слів та 204 слововживань. - сім 

ДФ слів/: ІЕчепе(ЗОЗ)■ ввві(ба),Ьаі.Іг(13),Ье7(103).Тгаас(51),*1#г(28), 
І«пе1(7),сошЬа£аог(6),ф*ег©г(2) ,Ьа1з(Т) с ааоеу1(і) • 

Друге місце посідають компоненти ЛСЦ-2 "хоробрість як наГзища 
якість воїна", яких об"єднує подібність етимонів "добрий, придат¬ 
ний"', спільні синтагматичні та па^ догматичні характеристики. 

До ЛСЦ-2 належать 74 слововживань - три СЗН компонентів Та 84 слово- 
вживання - три ДФ компоненти: ^о£(60),М<1бгЬе(8),угил(6)|Ьеп(51), 
ргов( 20 ),уаІІапі;( 13 ). 

На третьої місці - компоненти ЛСЦ-3 "хоробрість як властивість 
чоловіка", котрі, як правило, характеризують воїна щодо його від¬ 
повідності ідеалогі фізичне ї сили /десять слововживань - три СВН 

слова та 22 слововживання.- три ДФ слсва/:аиео1;Ь&Ті;(6>,ЄабеоНеЬСі) І 
5втві1;(3/46); £©гі;(17/22),Ьагйі(4) ,увг6чи*(1). 

СВН ЛСЦ-4 утворюють 12 слововживань трьох компонентів; їх 
об"єднує семантичний стрижень "відсутність страху"., Див.:ипвгуогЬі;(і) 
ипувгяаейСІ) ,\дЬвггаив£в (2/10) а СФ ЛСЦ-4 включав 

до свого складу 17 переносних вживань слів зі значенням "благород¬ 
ний” : оЬауа1егиа(5),уавяа1(5),п©Ь1в(2),гіоЬв(2). 

На останньому місці за ступенем актуалізації перебувають ЛСЦ-5 "хо¬ 
робрість як понадї.ірний потяг": ве^игвйео^ (і) - ов (і). 

Як бачимо специфіка системних /епідигматичних,. синтагматичних 
та гі. радигматичних/ характеристик прикметників, що належать до 
різномовних ЛСЦ, адекватність їхнього функціонального навантаження 
/474 слововживання - 14 СВН компонентів та 426/284/ слововживань - 
18 ДФ компонентів/, іерархічніоть актуалізації засвідчує, без сум¬ 
ніву, типологічну подібність як і лексико-семантичної групи зі 
значенням "сміливий, хоробрий", тах і різномовних*текстів, де вона 
функціонує. Ймовірним поясненням цьому може бути лише та обставина, 
її * у різномовних рицарських творах західноєвропейської літератури, 
кот^' сягають одного часу написання, акцентуються близькі сторони 

* Дріб засвідчує співвідношення дудаційного вживання слова 
/тобіо у значенні "сміливий"/ до зафіксованого у тексті. Алгоритм 
«чеченця див.: /”2; 67. 
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суспільної ідеології. Цей факт дає змогу послуговувалися встановле¬ 
ними ЛСЦ як диференційними ознаками /ДО/ для ідентифікації автентич¬ 
ності "Слова*. 

Видатний пам"ятник давньоруської літератури "Слово о полку 
Ігоревім* створений на рикінці ХП ст. на Сіверщині /тепер Чернігів¬ 
ська область/, за однією із гіпотез» наставником Новгород-Сіверсь- 
кого князя Ігоря £ 5; 77. Відзначаючись певними жанровими розбіж¬ 
ностями, котрі є наслідком впливу фольклорних *плачів* та * слав*, 
даний твір м 0 /иЄ характериауі ітися і монументально-історичним стилем - 
у тексті змальовуються величезні простори, монументальні образи, 

"сила великая" героїг, постійна касова динаміка о. 5-18.7. 

Однак головною ідеєю ц\>ого твору /на противагу попереднім/ є не 
стільки прославлення військової доблесті, типове для героїчних 
епосів Середньовіччя, скільки заклик до національно-державного єд¬ 
нання князів та князівств для оборони іуської землі /5.7» що по¬ 
значається на аудаційній лексиці. 

Компоненти досліджуваної групи зустрічаються у цьому досить 
невеликому за обсягом творі порівняно часто - 29 слововживань 
"храбрь, буй, 6уй турь, ярь турь, удал, дрізь" на близько 3000 
«слововживань тексту. Належність цих слів до певних ЛСЦ визначалась 
як за їхні м перекладом у відлові них словниках £9; IX £ т пара¬ 
лельних текстах, так і на основі контексту за характером ситуацій 
та сполучуваності, за суміжністю етимолог! .них значень та за зна¬ 
ченням морфологічно пов"язаних слів /буй буйствувати, буйство- 
"умілість"/. 

До складу ЛСЦ-І, котрий покриває семантичну ділянку "хороб¬ 
рість як військова доблесть", входять за своїми етимологічними, 
морфологічними та контекстуальними характеристиками, досить по¬ 
дібними дг ЦФ та ОВН, такі прикметники як "хоробрі /храбрь/" 

/17 слововживань/, "буй" /п"ять/, "буй турь /три/, "ярь турь", 

/два слововживання/. *Хоробрь* подібно до СШГ киесегаазе, 
давньоанглійських вееагр,севе етимологічно співвідноситься і. 
значенням ' гострий" /пор. литовське зсагЬв , давньо! сландське 
есагрг та давньоіндійське кЬагаа /" 12, т. 4, с. 264 7* Подібно 
до СВД* киесе, зпві ,Ьаіс ' , цей прикметник вживається з позначен¬ 

нями воїнів, їхніми іменами /п"ять слововживань/ та позначенням 
Сукупності воїнів /"пльк, русичи, гнездо, дружина-аки турь" - 
дев"ять слозовж..вань/. Комплекс ; івлень, що стоїть за прикметни¬ 
ком, асоціюється з ратними навичками та стійкістю в бою* як СВН 
класе. 
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Ьегі Ьагді , хоробрим є Мстислав, "иже зараза Редег перед цьлки 
Касожьскьми" /10, с. 387$ чи той, хто на полі бою ворогів-полов- 
ців "свати попоиша, а сами полегоша за землю Рускую" / 10, с. 49 7. 
З абстрактними та конкретними іменниками /"ї%ло, сердце, мисль п - 
три слововживання/ прикметник актуалізує за зразком СВН шаоІісЬ 
похідні семи "стійкий, мужній, сміливий”: "ваю храбрая сердца в ь 
жестоцемь харалузе скована, а вь буести закалена”; "изрони жемчюг* 
ну дущу изь храбра тіла”; "храбрая мисль носить Вашь умьна діло" 
/10, с. 47-49 7. 

Прикметник ”буи" /етимологічне значення "великий за розмірам 
ми, швидкий" /12, т. І, с. 2347 /$ відбивав подібно СВН Ьаіі;, • 
япві , з суміжним етимологічним епічне значення "сміливий”, висту¬ 
паючи типовим орнаментальним с іітетом до власних імен Роман, Мстис¬ 
лав, Святослав /часто у сполученні зі словом "турь”/. Саме . цей 
прикметник уособлює нестримну, неприборкану силу: "буй турь Всево¬ 
лод 'амо турь, поскачяше... лежать поганне голови половецкая" 

/ 107- Те, що цей архаїчний прикметник виражає своєю усіченою 
формою /”буйн,мов СВН Ьаіі; / значення "сміливий", чітко видно 
з однокореневих слів: "високо плававши-на діла вь буести" /в отва- 
ге/ /10, с. 49 7. Третій компонент ЛСЦ-2 "ярь турь" /"весняний, 
гарячий"/, характеризуючи вищий ступінь виявлення певної якості, 
актуалізує сему "відважний, як належить бути воїнові". "Ярь туре 
Всеволодь! Стонши на борони, прищеши на вои стрілами, гремлеши о. 
шеломн мечи харалужний..." /10, с. 42 7. 

Із компонентів ЛСЦ-2 "хоробрість як найвища якість особистос¬ 
ті воїна", куди належать ряд вживаних ДР слів: "добрь, добльстньпі, 
добль", з"являеться лише причетник "удалой”, семантично пов"язаний 
із сучасним російським "удаваться, удача" /12, т. 4, с. 148-1497. 
"Ти бо можеш посуху живими шерешири Асписами/ стріляти - удали¬ 
ми сини Глібови" /10, с. 487* 

У тексті відсувні ад"ективні компоненти ЛСЦ-3 "хоробрість 
як властивість чоловіка”, хоча з"являються однокоренепі похідні 
/"Мужаиміся сами:. переднюю славу сами похитимь" ; "ІІже истягну у:гь 
кріпостию своєю и сердца своего мужеством"/. Крім цього, іменник 
"кріпость" може перекладатися і як "мужність"/ еіапоіагісчзгі; 
лат. та ДФ' ТоуЬійийо - Геїнів ,їотЬ /. 

* Компоненти ЛСЦ-4 "хоробрість як відсутність страху" /ДР "псу- 
страшен"/ у цьому пам"ятнику не простежуються /мабуть, внаслідок 
великого семантичного навантаження ЛСЦ-І/. 



ДГ прикметник "дрЬзь" /ЕЗ "сильний 11 , а звідти російське "дерз- 
нойенний"/ належить до ЛСЦ-5 "хоробрість як понадмірний потяг", 
зберігає семан'і'ико-єтимологічні зв"язки з латинським аиЗах , А рець- 
дим йгааов , Д$. оз СВН ееітгаїїес / 12, т. І, е. 503-504 /. Щ 
зв"язки виявляються у словосполученні з антропонімічним іменником, 
де пригметник актуалізує семи. л ...Аще и віїца душа в дрЬзь тЬлЬ, 
нк часто біда страдашв" /10, с* 52/. 

Підіб"ємо підсумки. У "Слові о полку Ігоревім" досліджувана 
група внаслідок певних обставин /спрямованість, незначний сьсяг 
вибірки/ не є повністю завершеною системою, проте в ній визначили¬ 
ся чотири основних ЛСЦ. Незважаючи на певні семантичні та частотні 
розбіжності, ієрархічна організація актуалізованих ЛСЦ є досить 
близько до організації західноєвропейських ЛСЦ ХП ст*. Крім цього, 
в усіх різномовних текстах ХП ст. до. інуюче місце посідає ЛСЦ-І 
"хоробрість як військова доблесть" /основне - від 60 до 90 % - 
семантичне навантаження/. • Це ще один доказ на користь певної типо¬ 
логічної подібності досліджуваних пам"яток /подібні ідеологічні 
установки розвинутого феодального суспільства/, а звідти і на ко-* 
ристь автентичності "Слова". 

Переконливішого результату, на нашу думку, можна було б досяг¬ 
ти, зістгвивши ЛСЦ /=Д0/ в межах декількох актуальних оціночних 
груп та використавши паралельно і літературні критерії. Тоді буде 
змога поєднати мовознавчий і літературний підходи в єдиному філо¬ 
логічному дослідженні. 
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Тадаси Накамура, 
г. Саплоро /Японця/ 

% ' 

ВЛИЯНИЕ РУССКОЙ ЛИТЕРАТУШ НА НОВУЮ ЯПШСКУЮ ПРОЗУ 

% • І 

"Надо забить Цехова. Иначе, я дальше не еделаю ни одного шага 
вперед. Бели я не забуду его взгляд с горькой ульїбкой на хизнь * 
и человека, я не смогу пережить нинеонее время". Зто не слова рус¬ 
ского человека, а цитата из ебчинения известного японского критика. 

русская литература играла конструктивную роль в возникновении 
и развитии современной японской литератури. Она формировалась под 
сильним влиянием еврог А йской. На первнй взгляд, воздействие русской 
литератури на японскую являетея только частью дакного явлення. Но 
зтр не так. Японскнй литератор воспринимает руоскую литературу 
иним образом, чем другие европейские писатели. В Лпонии интелли- 
гентн говорят о Цехове, Толстом и Достоевском так, как будто они 
писатели хіх страйк. Для ьлонцев русская литература всегда била не 
только обьектом художественчого восприятия. Они считали своими 

(£)Накамура Тадаси, 1993 . 



проблеми, поставленньїе русскими писателями. Канднй раз, мучаясь 
собственнши обіцественнши противоречиями, перечитували русскую 
литературу и находили в ней своих предшественников. 

В данной стать© ограничимся периодом с 1868 г. по настбящзе 
время. В Японки ми пользуемся специфической хронологией, основанной 
на царствовании императоров. В статье также будем разделять время 
по отому принципу. Соотношение с .европейским летоисчислением таково: 
X/ зра Мейдзи /І868-І9І2/; 2/ зра Тайсе* /1912-І926/; 3/ первая поло¬ 
вина зрм Сева /1927-1945/; 4/ вторая половина зрм Сева /1945-1989/. 

В нашем обзоре ми исключаем поззига, потому- чтб влияние русской 
поззии на японскую било очень слабим из-за большой разницьі между 
русской и японской грамматиками и фонетиками. 

І. Зра Мейдзи /І868-І9І2/ 

Сов; еменная зпоха в Японии началась с Реставрации Мейдзи в 
1868 г. Новое правительство поняло трудности дальнейшего поддержа- 
ния феодализма и изменило курс на централизациг влести и развитие 
промншленности. Вследствие зтого японское обпуество бистро измєни- 
лось. 

Для нового правительства, главной задачей которого бьшо прев- 
ращрние Японии в империю, слово “моде^низация" означало полное под- 
ражание Европе. Один из представителей обиузственного мкения того 
времени Фукудзава Юкичи /І834-І90І/ в книге "Кратний очерк цивили- 
зации" /1875/ сравнил восточную цйвилизацию с западной. Он посове- 
товал японцем узнать, насколько Япония отстала в своем развитии, 
и подражать Западу. По его мнению, европейская цивилизация бьша 
конечним пунктом человечества. Фукудзава и другие цросвещенци зна¬ 
йомили японцев с европейско.. мкслью и литературой. А мол одне ин- 
теллигенти учились европейским язикам и стар' чись читать в оригина- 
лах европейские книги. Можно сказать, ч?о самосознание японских 
интеллигектов формировалось не столько общественними условияш, 
сколько непосредственнш соприкосновением с европейской мисль», И 
повтор било достаточно абстрактним. 

Кокфликт духовного оамосознания интеллигенции с вща в значи- 
тельной степеня феодальним обпуеством стал той почвой, на которой 
возникла соврец.енкая литература Японии. 

Пєрвш писателем, сознательно виразившим ото в литзратурном 
произведении, бил футабатей Симей /1864-1909/. Б его пера ом романе - 
"ІЬтвуїцее облако" /1887-1889/ подробно изобріжается пробуждекие 



современного самоеознания героя Бундзоу, его конфликт с людьми и 
уход из обіфзства. Общдй замисел своего романа Футабатей определил 
так: "Изображение внутреннегс мира человека и общей тендекции раз^ 
вития Японии". Можно сказать, что его намерение в некоторой степе^ 
ни увенчалось успехом. "Пливучеє облако" - первое произведение 
современиой японской титературм потому, то автор согчательно пока- 
зал противоречия между личностью и обществом. 

Футабатей Симей достиг зто^о благодаря русской литературе 
XIX в. Изучив русский язик, он прочитал произведения Гоголя, ^онча- 
рова, Тургенева и других писателей в оригинале. В статье "Обшдй 
очерк о романе” /1886/ под влиянгем Белинского и Добролюбова он 
разработал теорию "настояного реализма". Литература для него - 
средство лоиска правди; писатель вьтступил против традиционной в 
Японии концепции литератури как развлечения. 

Кстати, Футабатей бил первнм гереводчиком русской литератури 
на "понский язик, Из переведенних им рассказсв особекно интерееннм 
является "Свидан' з" 1!урге. зза. Именно зтот перевод показал возмож- 
ности изображения природи в прозе* До отого в Японии природа, пс й- 
з&'К воспевались только в поззии. Рассказ "Поле Мусасинс” /1898/ 
Куникида Доппо /І87І-І908/ написан под непоередственнш влиянием 
зтого перевода. 

В связи с романом "Плнвуїдее облако" следует отметить, что 
Футабатей определил голожение и характер героя, ксходя из мотива 
"лишнего человека" русской литератури XIX з. Зто не случайноо Один, 
из японских интеллигентов того времени, %табатей Симей мучился не- 
совершенством об».,зстза, угнетавшим ого сдмосознание. В русской 
литературе XIX в, Футабатей Симей видел сзоих предшественников. 

Дол ое время после Футабатей на японсдую литературу оказьшал влияпив 
мотив "лишнего человека”, заимствованннй из русской литератури 
XIX в. 

Обратися к роману Симдзаки Тоусон /І37М943/ "Нарушение 
запозеди" /1906/. Зто первое произведение социального реализма в 
Японии. Его * л ерои происходят из самих низоб обпгества. Автор хотел 
доварить 02-08 отчуткдениое самосознание людям, униженннм обществом* 
время работн над романом он, нееомнейно, вдохнозлялея романом 
Дос 'оевского "ГІреступлениє и наказание". Обратим внимание на сход- 
ство персонажей обоих ром<дНОВ Р Тоусон понял "Преступление и нак^*- 
зание" с помоцрью статьи Мережковского "Толстой и Достоевский". 

Легко услать вив од, что в зто время Тоусон бш заинтересовак не 
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против оречиями обгцества, а собственньїм самоеознанием, самоеознанием 
отчУЯД енного человека. ► 

У японских писателей того времени не бьшо того критицизма, на¬ 
кой бнл у русских в XIX в. Японские писатели бьши больше заинтере- 
сованм своим внутренним миром. Зто как раз совпадает с традиционньїм 
м отивом японской литературьі - мотивом "неделового человека". 

• "Неделовьіе люди”, с одной сторони, ” ч/гстраняют” оби^ство-свшм 
самоопределением, "внеобпрественньїм” суіцествованием. У них сохраня- 
ется критицизм в отношении установившегоея авторитета „или морали, 
и им достаетея сильний оппозиционньїй пафос. Но, с другой сторони, 
"неделовне люди” теряют обьективннй взгляд на себя в тех или иньїх 
обідественннх условиях. Действительно, с точки зрения влияния на 
последующих пгзателей, рассказ "Постель" /1907/ Таямн Катай /1871- 
1930/ по сравнению с "Нарушением заповеди" имеет историческое зна- 
чение. В рассказе подробно повествуется О духовном к физическом 
влечении лисателя к своей ученице. И герой почти•полностью совпа¬ 
дает с самим автором. Из-за зтого совпадения рассказ лишился обьек- 
тивного взгляда на обіцество, обрел сильний субь активний пафос. 

После зтого рассказа било оцубликовано много подобннх произведений. 
Б конце концов, японская литература превратила импортированний из 
русской литературьі мотив ”лишних людей” в традиционньгй мотив "не- 
деловьіх людей”. После окончания русск .-японской войнн /1904-1905/ 
японское правительство считало, что цель европеизации в некоторой 
степени достигнута и взялось за переформирование обіцествекного 
настроения. Одним словом, зто била попнтка ввести патриархат, ко- 
торнй для интеллигеноии бшг ни чем иним, как угнетением современ- 
ного самосознания, В то время приобрели популярность произведения 
о свободной любви и половом влечении: ”Уійа Зехиагіз ” /1909/ 

Мори Оугай /1862-1922/, "Преданность” /1909/ Ивано Хоумей./ї873- 
1920 /, "Письмо жене, которая расеталась со мной” /1910/ Тикамацу * 
Сюкоу /1876-1944/ и др. 

Для писателей интерес к подобним веіцам стал своеобразной не¬ 
гативно# реакцией на государственную мораль. Итак, чтоби понять, 
почему так горячо приняли Андреева и Арцнбашева в конце зри Мейдзи, 
необходимо помнить об обіцеств енних условиях того времени. 

Правительство, пользуясь "случаем большой изменьї”, вскоре 
сб ило оппозиционньїй дух писателей. В І9ІІ г е правительство вццу- 
Ма ло якоби -имевший место заговор с целью убийства імператора 
с оциалиетами и анархистами. 12 человек били казненн, в том чисяе 




Коутоку Сюсуй /І87І-І9ІІ/, имевший дружеские отношения со многими 
писателями. Интеллигенция бьша нацугана. Писатели отвернулись от 
проблем обіцества и государства, ограничив поле зрения только окру~ 
жающим узким мирксм. Их произведения утратили дух оппозиционности 
по отношен^ю к существущеаду порядку. Стало преобладать вульгарно-* 
обьективное изображение без глубокого размьшшения и критицизме. 

Исикава Такубоку /І8Ь/-І9І2/ назвал зту мрачную зру "закрнтш 
периодом *. Он стал искать вьіход из создавшегося положення. Его 
заинтересовали народники и движ^ние зсзров в России. Он писал сти- 
хи, до сих пор популярнеє в Японии, и заслуяивает звання единствен- 
ного народного поата в истории ятнской литературн. 


2. Зра Тайсе /І9І2-І926/ 

В конце зрн Мейдзи правительство усилило давление на полити- 
ческую и идейцуго оппозицню. Однако в сравнительно мирном и спокой- 
ном обществе -правительство постепеннс смягчило контроль над оппо- 
зиционерами. До ' серебряной зпохи” русская литература систематичес- 
ки переводилас., на япрнский язнк непосредственно с русского. Рань¬ 
те японехие интеллигентн знайомились с русской литературой главнш 
образом по переводам с английского. Нобори Сему /1989-1958/, Ене- 
кава Масао /І89І-І965/ и другие перевсдчики интенсивно переводили 
современников - Блока, Белого, Бальмонта и др. Наибольшее внимание 
читателей того времєни привлекал Л.Тслстой. 

' Мусякодхи Санеацу /1885-1975/, Нагае Есиро /І888-І96І/ и ’дру- 
гие писатели нечатались в журнале "Сиракаба /Береза/" /1910-1923/ 
и називали себя толстовцами. Они бьши нвдовольни вульгарно-обьек- 
тивной литературой конца зрьл Мейдзи и отетаивали гуманизм как идею« 
Для них Л.Толотой бш "учителем жизни", и они старались познайо¬ 
мить молодое поколение с зго произзедениями. Представители отой 
апколн верили в то, что идеальное общество может образоватьгя вслед- 
ствие неограниченного расширения человеческого ”я", если кажонй 
человек буде? гармонично образован по "воле человечества". Конечно, 
кедоста^ало познания реалькой жизни, в которой человек не может 
жить без строгого огракичения своего "я".* Они понимали Толстого 
і:О**св 0 вму» буквально приняли его предложения после "Исповеди”. 

А п^схольку у них ке бьшо традиции христианства, они не могли дп 
комца оссзкать многие мучення русского писателя, считали его твор- 
чество безусловнкм подтворждением человеческих качеств. Такое по- 



ниманис Толстого било лавнш в течение всей згшхи Тайсе. Зто ти- 
пичное явление в истории японской современной культури: ке реформи- 
ровать себя со. рикосновением и сопротивлением с другими культурами, 
а наоборот, перекраивать их по своей мерке. 

Достоевского японтдьт не противопоставили Толстому» а ечитали 
писателям, которнй находится 88 На линии” Толстого. Для некоторьпс поз— 
тов и писателей того времени Соня из "Преступления и наказаний 8 * с 
ее духом самопожер г .яования била идеальной женпшной. Прототип Сони 
можаО заметись в стихотворечиях Муроу Саисеи /1889-1962/ и • рас- 
сказе "Проститутка 88 /1925/ одного из представительних писателей 
"Пролетарской культуш 88 Хаяма Йосики /1894-1945/. 

Писатели - наслеп.ники течения "обьактивной повести” берегли 
традицию "неделовнх людей 88 : строить свою реальную жизнь вне обідест- 
ва и детально изображать ее. Так возк :кло специфичеекое явление 
японской литературн - І8 личностний роман 88 , в котором почти совпада- 
ют автор и герой, теряется обьективний взгляд автора на героя. 

Зцесь следует вьщелить Хилоцу Кадзуо /І89І-І967/, которий, исполь- 
зуя метод "личностного романа 81 , в то же время сохранйл в своем 
творчестве взгляд на общество и иДейность. Он увлекался Чеховим 
• и перевел несколько его рассказов с английского язика. Критик 
Хироцу опоеделил суть чеховского героя как "трагедию человека с 
разрушеннш характером 88 . Зтот термин характеризовал людей, которне 
утратили знергичность и незовисимость в удушливих общественних 
условиях и только пассивно реагировлли на окружающий мир. Хироцу 
считал интеллигентов зрн Тайсе людьми с "разрушеннш характером” 
и себя - таким же человеком. * 

Положений японского общества медленно, но необратимо ухудша- 
лось /зкономическая дег.рессия, забастовки крестьян и рабочих, раз- 
рушение Токио вс/едствие землетрясения и т.д./. йдеи русской рево- 
люции 191/ г. постепенно оказьшали влияние на иктеллигенцию Япо- 
кии. Некоторне писатели, находившиеся под влиянйем литературной 
школи 88 Сиракаба", даже перешли на социалистическук платформу. 
Известннй писатель іїрисима Такео /1876-1923/ уже давно бьія увле- 
чен идеями социализма: во время пребиванил в Лондоне он посетил 
Кропоткина, затем попробовал подражать стилю Горького в рассказе 
"Визгливие насекомие” /1910/. Арисима бесплатнс передал своє 
помє.тье кр^стьяиам, но, в конце концов, каииеал: І8 У меня, барина 
по происхождению, нет права участвс-вать в рев.люции будуцтего ново¬ 
го общества 88 -. и покончил жизнь самоубийством. Акита Ужак /1883- 



1962/ и дргутие христианские гуманистьі стали марксистами. Ріазночинцн, 
например, писатель Хаяма Йосики, критик Аоно Сузйоси /І890-І96І/, 
именно в зто время начали свою деятельность'. Симзолическим собнти- 
ем стало еамоубийство писателя Акутагава Лщуноеукз /1892-1927/, 
которьій развивал ^еорию "искусства для искусства” з течение всей 
зрн Тайсе. Но на закате жизни Акутагава признал нозое литературное 
поколение и счел свои произведения "отсталнми”. Вскоре после нача¬ 
ла зрн Сева произведения "пролетарской литературн" пости полностьш 
заняли страницн литературннх журналов. 

3. Первая половина зон Сева /1927-1945/ 

В Японии пролетарская литература процветала с 1925 по 1933 г. 
Количество произведений и тиражем бши вишепчем в Германии 20-х 
годов. Теоретическим руководителем движения стал Курахара Корехито 
/1902-1989/. В І \?5-І926 гг. он жил в Москве и наблюдал за процес- 
сами в советской литературе того времени. После возвраіцения в Япо- 
нио Курахара пьггался подчинить литературное движекие влиянию ком- 
партии Японии, визвав недовольство писателей таким "нелитературньгм" * * 
курсом. 

"Пролетарская литература” не дала вьщаоп}ихся художественних 
произведений. Исключение составляш* только рассказ "Весенний ве~ 
тер” /1928/ Накано Сигехару /1902-1979/ и повесть "Снегозащктньїе 
насаздения” Кобаяси Такидзи /1902-1933/, опубликованная после 
смерти автора. Историческое значений зтого движения заключается 
в том, что оно оказалось антитезисом к существовавшей литературе. 
Пролетарское движекие вернуло литературу к общественннм проблемам 
и "ицейности". Однако зти качества схематически проявились в произ- 
ведениях в результате некритическопо "импорта идеологии" из СССР; 

Само революционное движение в Японии бнло не столько поли- 
тическим, сколько моральним. Интеллигенция стремилась к органи- 
ческой связи с обществп, преодоленшо своей оторванности от кего, 
вкзванкой популярно# традицией "неделового человека”. У интелли- 
генции того времени не хватало интереса к собственному вкутрен- 
нему миру. 

В зтот период на японский язьж активно переводилась молодая 
советская литература /Фадеев, Гладков, Шолохов, Маяковский, Лео¬ 
нов * Пильняк и др./« В пе'рвкз десять лет зрьі Сева интерес к со¬ 
ветской культуре усилился настолько, ЧТО вскоре японцю бьши 
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ознайомлена, например, почти с кавдой ко^ой театральной постанов- 
кой Мейерхольда. В зтот период даже представитель "иекусства для 
иекусства" Дзиндзай Киеси /1903-1957/ переводил Бабеля и других * 
"подутчиков". 7 - 

Постепенно сторої ники "пролетарекой литературьі" пришли к 
своеобразному переосмисленню, "самопроверке" своего прошлого. Они 
сделали внвод: их стиль слишком схематичен. Зти писатели уделяли 
внимание в основном следующим двум направленням: 

І в Реалнзм, отражающий жизнь народа. Так, Хайма йосики оста- 
вил в 1934 г„ епскойную жизнь Токио, бродяжничал в і^орах* Работая 
поденником, он оцуб; і ковал "Людг в горах” /1938/, “Мутний поток“ 
/1940/ и другие произзедеиия, в которьіх чувствуется его интерес х 
к жизни жімпенпролетариата. В юности Хаяма мечтал жить так, как. 
Челкаш, зачитнвалея ранними романтическими рассказами Горького. 

Как другеє произвздение данного направлення можно отметить роман 
"Река Мсикари" /1938-1939/ ХонжеуМуцуо /І906-І939Л 

2. Автобиография. Раосказ “Первая г .мять“ /1937/ Токунага 
Сукао /1899-1958/, тилогия "Прощание с песней” /1940/ Накано Си~ ч 
гехару стали достижениями отого направлення. Токунага в статьях 
часто вспоминал Горького и настаивал на “возвращении к Гсрькому". 

Интсресно, что открнтие І чьезда Соша писателей /Ї934/ не 
оказало^никакого влияиия на учаетников движения “пролетарекой 
лктературн". Они уже пережили разрушение звсей идеологии. В твор» 
честве Горького, например, их привлекала не "Мать**, а романтичес- 
кие, автобиографические прсизведения пиеатеяя* 

В зтот период огромкьій интерес у интеллигенции вшивали произ- 
зедения Достоевского, особенно после перегода “Философии траге- 
дии“ ЛеШестова в 1934 г. Позтому можно говорить, что японцн тог-' . 
да прині-г чли Достоевского в интерпретации Шеетсв% Дйя “потерян- 
ного поколения" Японии Достоевский стал писателем, до кенца 
обнарушившим отчаяние и кигилкзм маленького человека. Японцн 
з&читквались, в чаетности, “Записками из подполья 1, , а Ставрогин 
и Йван К^амазов бши любимими героями* Типичное представление 
кнтеллигешдг .того времвни о Достоевском еодержитс я б статье "Шизнь 
Достоевского” критика Кобаяси Хидео /1902-1982/*, Мотив “Записок 
из подполья” и интерес Достоевского к городско трудобе сказали 
влияние на повесть “Зимний дом п /1936/ Абе Томодзи /1903-1976/, 
повесть "Фугеь” /1936/ Исикова Г.зюн /1899-1988/, повесть “ЇЇод 
какой звездой?" /І939-Ї940/ Таками Дзюн /1906-1965/ и на шогиє 
другие художественнне произведения того времени. В общественной 
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обстановке разгрома идейного движения и подьема милкгаризма^одино- 
чества и недоверия, потери надеад на будущее интеллигентн "потерин- 
ного поколения" находились в духовном состоянии, близком к "под- 
польночу". 


4. В_тооая .половина зон Сени /1945-1989/ 

"Послевоенная школб" - под таким обіцим названием принято 
обьединять писателей, которьге активно работали в 1945-1950 гг. /пе«* 
риод между поражением Японии и началом . корейской войнн/. В ото 
время Токио и многио другие города странн превратились в руинн . 
в результате землетрясения, процветал черннй ринок и проституция, 

: *іицн били полнн нипріх к бродяг. В таком хаосе писатели, принадле- 
жаїцие к "послевоенной школе", исследовали сущность человека. Они 
принадлежали к поколенио 30-х годов, испнтавшему крах революцион- 
ного движения. ‘ 

Влияние Достоевского является СуіЦЄСТВЄННЬІМ злементом литера- 
турьі "послевоенной школи". Сиина Риндзо'/І9ІІ-І972/ писал даже, 
что никакого влияния японской литератури на себе не ощутил, а раз-’ 
будил его Достоевский. Его ранние произведения /рассказ "Полномоч- 
ннй банкет" /1947/, повесть "Вечний пролог" /І94Г и др./, действи- 
тельно, можно считать продолжением тем и мотивов великого русско- 
го писателя. Кезаконченний роман "Мертвая душа" /1946/ Хання Юта- 
ка /род. 1910/ большей частью соотоит из абстрактних диалогов 
. между двумя персонажами. По словам автора, он гштался пародиро- 
вать Петра Верховенского и Ставрогш.а /"Беси"/. Подобкнм образом 
Нома Хироси /1915- 4991/ заставил одного из лерсонажей рассказа 
"Опушення разрушения" /1948/ говорить и поступать так же, как 
Кириллов. 

Литература "послевоенной школи" достигла специфического ка- 
чества: абстрактні ’ и зкзистенциальнкй стиль без определенной 
идеологии, пристальное рассмотрение внутреннего мира человека. 
Следует учитнвать и своеобразное положение обшества: поражекие в 
войне, хаос жизни и разрушекие всяческих авторитетов, Со стабшшза- 
цией обпуества, восстановлением зкономики после 1950 г. '"после- 
вбенная школа" постепенно теряла своих привержекцев. Влияние 
русской литератури на японскую постепенно уменьшается. Впослед- 
ствии в Японии усиливается пнтерас произведениям, изображакгарім 
психологию и чувства людей в обьщенной жизни. В последние годи 



^ю-.Лоркская литератур'*ая школа /США/ оказнвает большое воздействие 
на японскую литературу. * 

Перевод вндаюоуїхся произведений русских писателей - от Шало¬ 
нова, А.Толстого, Зренбурга до Айтматова и Солжекицнна - по-^настс— 
ддрму начал ся только после второй мировой г^йнн. Однако японцев 
^нтересовала советская литература, главним образом, с политнческой 
точки зрения. Например, "Оттепель" Зренбурга, "Один день Йвана 
Денисовича" Солженицнна стали предметами обсувдения в Японш пото¬ 
му* что бьши понятн как отражение политического положення в СЄСР. 
д перевод романа Еулгакова "Мастер и Маргарита" получил только 
небольшой отклик у читателей. 

Бума на советску» дитературу после начала перестройки в Ялонии 
также не набльдаетея* Если "Плаха" Айтматова, "Дети Арбата" Робако¬ 
ва, некоторне произведения деревенской прозн переводились, то 
Петрушевская или Битов вообщр неизвестньї японским читателяк. 

Однако не угасает интерес к советской филологии. В Ялонии ши¬ 
роко известнн теории формалистов, Бахтина и тартусской школи, ко- 
торьіе дают имцульс творчеству таких писателей кашего времеки, как * 
Су з Кензабуро /оод. 1935/, Симада Масахико /ррд. 1961/. 

Итак, ми проследили историю новой японской литератури с точки 
зрения влияния на нее русской литературн, упомянули почти обо всех 
литературннх школах, - сталь велико ь^ияние русской литература на 
японскую. . -- - 

Модернизация осуіцрствлялась в Ялонии не так равномерно и по- 
степенно, ка*: в Европе. Страна, почти 300'лет, не ішовшая никаких 
отношений с заграниц^ Л, внезапно начала сплощую европеизацкю -об- 
щвства. Вследствие зтого в культуре произошел сильний разрьв меж- 
ду злементами традиционннми ч ишортиров анннми из Европн. В езоих 
произведениях современние японские писатели уделкют большое зна- 
чение поиску ответов на вопросн: "как жить?" и "что делать?". 

Именно позтому японская интеллигенция бхотнее читала русскую ли- 
тературу, чем западноевропейскую. 

Соотношение литератур обеих стран не зсегда било синхроннім. 
Например, в 1939-1940 гг. японская интеллигенция зачитавалась 
Достоевским, но такой интерес не'бьш ни научннм, ни систематичео- 
КИМ. В большинстзе случаев рецепции японцн очень субьективко 
интерпретировали руссккх писателей. Прішером может служить по- 
Нимание творчества Л.-Толстого представктелями литературной школи 
"Сиракаба". 

% % 
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Таким образом, влияние русской яитературн на японсдую отражае^ 
специфйческие чертн самой японской яитературн и культури. 

Стаття надійшла до редколегії 04.01.92 
] и і"., шагу 
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А.И.ГЕРВД и шнцгаскив ПРОСВЕТЙГЕЛИ 

/вольтар, руш)/ 

с 

На связь Герцена с просветительской идеологией и встетикой, 
в частности французской, указнвали в се сих трудах Я.Зльсберг, 
Г.Ясспелсв, Л.Гинзбург, Я.Матюшенко, В.Туниманов, Л.Лакский и дру~ 
гие советские шпедователи./'З, 22 , 76-775 4 ; 5 , с. 161 , 165 , 
167 , 170 , 172 ; 6 , с„ 125 ; 8 * с. 241 , 259 ; 9 , с. 184 - 185 ^. Однако 
указаний отих учених, несмотря на ценность, остаются лишь отдельннмй 
забачаннями и наблюдениями. Назрела необходимоеть. посвятить йссле- 
довани» данной проблеми специальцую раб оту. 

Своес "разие Герцена, его притяжение у отталкивание от просве-» 
тигельства дучше всего виявляются'при сопоставлении общестзенно- 
ПШІКТНЧЄСКОЙ и зстетической позиции русского пксателя с позицией 
французеких лросветителей. Имекно фрайцузская прогрессивная мисль 
ТУШ ст* в непримиримой борьбе с феодальними гношениями вирабо* зша 
осн^вние очертания просветительской идеологии, получившей широкеє 
распространение в других зрепейеких странах, в том числе & Рос ии 
ХУЗі-НХ ст. 

0 Тихо'^иров В.М., Мантуло Н.Б., 1993 
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Г. Поспелоь писал о "классическом виражений" проеветительстза 
во французской литературв ХУШ ст. £ 7, с. сП 3. 

Осознанная общроеть историчееких задач к стремлеккй определяет 
огромньїй интерес Герцена к французсккм просветителям, прежде всего 
к Вольтеру, Дидро и Р^ссо. Сочинения писателя пеетрят многочислен- > 
ними сошками на втих "титансз", как назнвал их Герцен /“2, т. II, 

,с. 33.7. Французские просветитеяк не толь.со повлияли на формирова- 
ниє мировоззрения Герцена, но и "согтровождали" его творче ский суть, ч 
воздействовали на художественное творчеетво. 

. Отдавая себе отчєт во всей многогранности проблеми "Герцен 
и французские* просветитеяи ХУШ ст. п , ми. зцделяем в ней следушріе 
аспекти: закономерность обращания Герцена к н ^іедию просветителей 
ХУШ ст., в частности французских, осознание им своей' общности и 
прикципиального различия с ними, традации Руссо и Вольтера в твор- 
честве русского писателя. 

В "Пилом и думах" Герцен приводит интереснейшие суждения своє- 
го друга Т. Н.Грановского: "Твоя' мнения, - сказал ему Гранозский, - 
точно так же и^горический момент в нцуке мшяеьля, как и саше 
писання знциклопедистов. Мне в твоих статьях нравится то, что мне 
нравится в Вольх’ере и Дидро;* они живо, резко затратив ают такке 
вопросн, которне будят человека,и толкают вперед..." £ 2, т. 9, 
с. 209 З* Другими словами, ГрандаскиГ восхиіцался силой ревслюциок- 
но-пропагандистской ?лнсли знциклопедистов и Герцена, в зтом ви- 
дел их близость. * • 

В статье "Революция в России" /1857/- Герцен провел прямую ' 
параллель между пропргандистской деятельностью знциклопедистов, 
в частности Вольтера, и своей собственнай. В зтой же статье 
Герцен сделал вьюод о‘том, что Россия накануне революциокной оя- 
туации 1789 г.: то же хищкое дворянство, грабившее народ с бее- 
поіцадной жестокостью, те же отсталость и ужа^ающая .бедность 
крестьянства. "Не правда ли, как все з то сбивается на наше совре- 
менное состояние?" - гашет Герцен £ 2, т. ІЗ,, с. 27 3* Однако 
зто не означает, что писатель не видит различий мелду обществен- 
но-политическими ситуацшши в двух странах. 

Герцен с болью писал о торжеств е в^современном буржуазном 
общрстве мещанства, кульга наживи, об оскудении светлнх идеалоа 
просветителей ХУШ ст., великих лозунгов 1789 г. * “Все мельчает 
и вянет на .истоіценнсй почве - нет талантов, нет сили мнели; мир 
зтот пережил зпоху славн, время Шиллера и Гете прошло так же, „ 
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как время Рафазля и ІЗуонаротти, как время Вольтера и Руссо. - 
ш. ал Герцен в 1847 г. в книге "С того берега* 1 £ 2, т. 6, с. 577. 

С точки зрения Герцена, не столько Западная Европа, еколько 
феодально-крестьянская Россия продолжает традиции фосвеїцения* Имен. 
но на ней лреаде всего лежит отеівет просветительских идей Ш1 ст. 
"йбг кз берем в раечет, что половина речей, от котор.т, бьетея наше 
сердце и подааетея наша і рудь, сделались для Европн трюизмами, 
фразами" £ 2, т. 10, с. 239 7« 

Все сказанное обьясняет огромньй интерес Герцена к просвіти¬ 
тельству ХУШст., в частности француз скому, стремление "примерить 1 * 
его идеи к современной русской ЖЇ'ЗНИ. 

Из фоанцузеких просветителей наибо; ее близк,іми Герцечу по ду¬ 
ху бщи Вольтер и Руссо. Именно их русский писатель чаще всего 
вспоминал в своих ссчинениях. Можно предположить, что Вольтер и 
Руссо представляли предельное внражение хачеств, присуїцих самому 
Гер^ецу - отрицание, ирония, любовь, соетрадание. "Что за огромное 
здание воздвигнула филосо'чя ХУШ ст., у одной двери которой блес- 

тятий, язвительннй Вольтер.*. и у другой « мрячний Руссо, полуб^зум- 
ннй, наконец, но полннй лдбви ..." /Здесь и далее подчеркчуто наш. - 
В.Т.. Н.М. /, - записал Герцен *в "Дчевнике" в 1842 г. £ 2 , т. 2, 
с. 209 7. Истоки альтруизма Руссо определяютея как "чисто демо- 
кратическая реабилитация" человека, любовь к "массе". С зтой по- 
-'ипчи критикуетея аристократизм Вольтера, замкнувшегоея в своей 
иронии. Все зто отнюдь не означает умалення Герценом заслуг Вольте¬ 
ра. Более того, в ряде сдучаев беспоп^здннй вольтеровский смех для 
Герцена оказьшае^ '-я ближе, чем плач Руссо. Испнтнвая негодование 
и горечь по отношению к торжеству мещанства в современной іранці®, 
в "Пчсь?лах из Франции и Италии" /1854/, Герцен берет себе в союз¬ 
ники Вольтера. Видна прозрачная аналогия менаду собств енним беспо- 
сдадннм отрицанием бездуховносте меіцанства и разрушительньїм смехом 
Вольтера. " Яействительно, смех имеет в себ ї нечто революционное. в * 
Смех Вольтера разрушил больше плача Руссо..." £ 2, т. 5, с. 897° 

В "Письмах с того берега" /1858/ Герцен опять ставит "згоиста" 
Вольтера вмне "любящего Руссо* 1 £ 2 9 т. 6, с. 129Как видда, 
сценка дзух великих французеких просветителей бша у Герцена д. ^ 
тат^чно против оречив ой. Она в о многом зазисела от злобн дня, кон¬ 
кретних обстсятельств, ка.ебаний самого писателя менаду радикали^- 
мол и либералпзмом. Одно несомненно, Вольтер и Руссо всегда бши 
.чуховинми ецуткиками Герцена. Именно оки прегаде всего стоят у ис- 
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токов Ееликой французс. к ой революции, которую Герцен чрезвнчайно 
високо ценил. "Французская революция! Да знаєте ли ви, что, породив 
такую зпоху, человечество отдахает целие столетия? Дела и люди * 
с»тих торжественннх дней истории остаются^ подобно маякам, предназ- 
наченннм освещать дорогу человечеству. - писал Герцен в рецен- 

зии на араму Ф.Понсара "Шарлотта Корде' 1 [ 2, т. б,‘ с. 243 У. 

Итак, отношение Герцена к злой, беспощадной иронии Вольтера 
не било безусловно лоложительннм. Ей Герцен противопоставил смех 
сквозь слези Гоголя и Белинского, в котором одновр‘еменно вь^ажается 
любовь и негодование. Зти же качеетва писатель високо ценил в Еус- 
со, которий; "страстчо любя мир”, ненавидел его пороки /"2, т. б, 
с. 28.7. 

Преклоняясь перед гуманизмом Еуссо - "позта братства и любви", 
критикуя бездуховность мещанства, исказившего естественние поня¬ 
тий свободи и ечастья, Герцен закономерно должен бил дать оценку 
руссоистской теории естественного человека. 

Писатель во многом с глашается с йуосо в критике неестествен- 
ности, неразумности цивилизации:"... Я не могу безусловно принятк 
за вранье того, что он говорит об искусственности в жизни совре- 
менного ему оОщества: искусственннм кажетея неловкое, натянутое, 
обветшалсз. Руссо понимал, что мир, его окружавший, неладен..." 

[ 2, т. З, с. 92.7. Однако, с точки зрения Герцена, £уссо "не 
сообразил, что восстановление первобитной цикости более искусствен- 
но, нежели вижившая из ума цивилиза-дя" / 2, т. З, с. 92 _7. В от- 
личие от Еуссо и других просвєтителей ХУШ ст,, Герцен вьщвинул 
положение о том, что человек придет к естественному, природосо- 
образному состояиию в далеком будуїцем, в процессе своего истори- 
ческого, антропологиче^кого развития. "Человек не отошел, как ду¬ 
мали мнслчтели ХЛІІ века, от своего естественного состоякия, он 
идет к нему" С 2* т. З, с. 294 З л С точки зрения Герцена, в ре¬ 
зультате тнсячелетнего развития общество придет, наконец, к 
"безнскусственному, прямому воззрению", к гармонии человека и 
природа, зто произойдет в результате успехов науки и прогресса 
разума. 

Идеи, первоначально изложеннне Герценсм в "Письмах об изуче- 
нии-природа", в середине 40-х годов художественчо воплотились в 
его романе Кто виноват?" и повести "Доктор Крупов". 

В связи с рассматриваемой тт ами проблемой весьма интересно 
отношение Герцена к педагогической системе'Руссо, к его идее 



"естественного" воспит&ния, В "Балом и думах", опись^ая воспитание 
собственного сьіна, Герцем вспоминал Руссо, Друг пиеателя Кетчер* 
имевший "змилезское понятие" о воспитании, созетовал ему воеполь- 
зоваться педагогической системой великого жекевца - "исторгнуть ре« 
бенка из искусственной жизни и сознательно возвратить его в дикое 
состояние.. £2, т. 9, с. 2317. Как писал Герцем, он и сам бш 
"не очень далек от отого взгляда", но все-таки возражал против 
"фанатизме" зтой системи, которая "о'трешала ребенка от историчес- 
кой средьі, делала его в ней иностранцем” /"2, т. 9, с. 232Итак, 
с позиции историзма Герцем не принял утопических стремлений Руссо 
и его последователей отгородить личность от влияния внешних услсь* 
вий, оставить ее наедине с природой. Указаннме страницн "Вилого 
і. дум" повествуют о середине ^0-х годов, времени работи Герцена 
над романом "Кто виноват ?". Не случайно в зтом произведении авто*, 
также обратился к педагогическим идеям Руссо. Имена руссо и Воль- 
тер~ появляются на страницах романа еще до Бельтова. 

Дядя Бельтова, богатий помеидак екатерининской зпохи, поссо- 
рился с родннми и уехал в Евроду, где познакомился с учениемфран- 
цузских просветителей. Конечно, увлечение екатерининского вельмо- 
жи идеями просветителей бьшо данью моде. Позтому оно не пошло 
дальше чтє \т современннх книг, покровительства руссоисту Жозефу, 
разговоров об общзственном благе. Демократизм, революционность 
Жан-Жака, конечно, прошли мимо его внимакия. 

Более глубокое воздействие идеи Руссо имели на Бельтова, ко- 
торого воспитьгоал женевец Жозеф, пропагандист педагогических идей 
своего великого соотечественника. Как писал автор, в результате 
етого воспитания Жозеф сделал из Бельтова " человека вообще, как 
Руссо из Оми ля ., [ 2, т, 4, с. 120 7* 

В условиях жесточайшей николаевской цензура Герцен не имел 
возможности полностью раскрнть антисословную, демократическую 
сущность воспитательной система руссо, Однако он показал, как жене¬ 
вец в соответствии с идеями Жан-Жака стремилея воспитьвать в Бель- 
тове человека свободного, проникнутого "любовью к ближнему" и . 
к обіцему благу [ 2, т. 4* с. 98 7. В итоге, стрекясь в духе - • 

Руссо освободить личность Бельтова от тлетворного влияния пороч- 
ной феодально-крепостничс ;кой среда, Жозеф "своим отшельническим 
воспитанием” сделал все, чтоба его воспитанник вообсце не понимал 
действительности £'1 % т, 4, с. 92 7- Бельтов пасует и даже "тру- 

сит", по словам автора, соприкасаясь с "сернм светом" реальности. 

• \ 
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Конечно, Герцен в,*дел недостатки руссоистской системи воспи* 
яания, которая ради освобождения от порочних обстоятельств созда¬ 
вала "человека воо0ще ,# . Аналогичная критика в адрес Руссо звучит* 
и в романе И.С.І!ургенева "Дворянское ^нездо** гсри описании воспита~ 
ний Лаврецкогос Однакг стремление руссоистов зоепитать человека 
естестг енного, свободного от влиянкя порочних обстоятельств, бьшо 
для Герцена весьма привлек&тельннм. А бескорнстннй пропагандист 
зтих идей Жозеф вньнвает несомненную сишіатию автора и читателя, 

В после^ующем творчестіе Герцена, особенно в йовестях Доктор 
Крупов” /1846/ и ІІ 11овревдешшй л , связи с традицияш Гігссо и Воль- 
тера усиливаются* 

Повесть " Доктор Крупов” благодаря евоей философской насщен- 
ности, "теоретической" стро«ности восходит к жанру просветитель- 
ской философской повести* Структура ьроизведения, группировка 
зпизодов подчиненн доказательству и развитиа “чрезвнчайно важной 
теории” доктора Крупова о неразумности, безумии людей и даже 
есєго человечества* Метод доказательства - переход от частннх 
случаев к "общей статистик© помешательства” £ 2, т. 4, с* 2637« ‘ 
Полное отшцание разумного смнсла человеческого существования 
дает основание для сопоставления “Доктора Крупова 1 * с вольтеровским 
"Кандидо*.”* Тем более, что в потгьзу такого сопоставления евиде~ 
тельствуют частне ссьшки Герцена на испепеляющую силу смеха Воль- 
тера* Да и чутки© современники Герцена А'рановский, Белинский/ 
сразу же после его вступления в литературу стали сравнивать пи~ 
сателя с Вольтером. 

В "Кандиде” критика неразумности человеческих отношекий до- 
:одит до «зображення сумасшествия зсего человечества* “Бросив 
взгляд на етот шар, или, верне©, на зтот шарик, я думаю, что 
Господь г-'дал его какому-то зловредному сушеетву «« говорит 
Мартзн, внражая мисль самого Вольтера /~І, с* 343 7* 

Перекликайсь с вольтеровской критикой исторического опти- 
шзма доктора Панглоса /“все необходи’ г о и создано для лучшей : з- 
лн"/» Геї ,ен писал в “Докторе Крупове": "Историки стремятся веаде 
виставить *• чрі ;уманцую разумность и кеобходимосх’ь всех народов 
и собнтий совсем напротив, надобно на историю взглянуть с точки 
зрения патологии. £ 2, т. 4, 2647« " 

Кровопролитнне, бессшсленнне войнн, безVмная жестокость ре- 
лигиозного фаі .тизма, отчуждени людей от разумной естестзенности 
в их личннх’взаимоотношениях - все зти картини патологического 



безумия человечестза описань* Вольтером и Герценом. Розтому могло 
сделать предположение, что "Доктор Крупов" состносится с "Кандидом" 
не только типологически, но и'контактно. Разумеется, зту контактную 
связь не следует пр увелйчивать. Тем более, что Герцен устами 
рассказчика заявил: "Не гордость и пренебрежение, а любовь приве¬ 
ла меня к моей теории...” Г т. 4, е. 266 7* Так автор стремился 
уравновесить в повести два начала /пренебрежение и любовь/, о к^- 
торих он писал, сравкивая Вольтера /пренебрежение, скепсис/ с 
І^гссо /любовь/чв "Дневнике" за 1842 г. 

Начало любви и сострадания в повести Герцена воплощено преж- 
де всего в образе безумного Левки. Может.бьггь, в зтом образе да¬ 
на своеобразная трагически-грустная пародия на естественного чело- 
^ека в духе утопий ї^ссо и других французских просветителей. 

Повесть "ПоврежденнйЙ" /1851/ создавалась Герценом в период 
духовнбй драми * связи с глубочайшим разочарованием в европейской 
циг 'лизации. В зтот период обострился интерес русского писателя 
к Рігссо, об^явившему цивилизацию злом и ложью еше в ХУШ ст. 

В жанровом отношении повесть "Поврежденнкй", как и "Доктор 
Крупов", весьма близка к просветительской философской повести. 

Зта близость подкрепляется несомненной общностью проблематики. 

В центре : овести Герцена - проблема "человек и природа", точнеє, 
трагические последствия отчунухения личности от гармоний с приро- 
дой в современном цивилизованном мире. Лозтому вполне закономе]>- 
нам является "присутствие" в повести Вольтера и Русео, полемизи- 
руюпуіх по денному вопросу £ 2, т.^7, с. 3757. 

Подобно философской повести ДОиі ст., повесть Герцена отли- 
чаетея четкой структурой: катушй зпизод "играет" на общую нрав- 
ственно-философскую проблематику, каждое лицо в той или иной \ 
мере соотносится с идеей. Правда, в отличие от вольтеровской фи¬ 
лософской повести, у Герцена персонаж отнюдь не является простим 
рупором идей и ерціш, он более многогранен и многомерен в соот- 
ветствии с жизненной правдой. 

• Композициокно повесть делитея на три части, связанньїе един- 
ством философской проблематики: описание природи, встреча с • 
"повревденнш”, обьяснение* его истории в финале. 

В начале повести уц.вительная, свободная природа Средиземно- 
морья возле Ниццн контрастирует с неестественностью человеческих 
отношений. Именно в обіцении с прирздой уставший лиричсский герой 
находит то "бескорьістное” и "кастоліцее”, чего лишилея современний 
человек /“2, т. 7, с. 364 7* 



Нпейная значимосте пейзажной зарисовки проясняємся лишь в 
соотнесенности со второй частью - во время философских откровений 
"повреаденного" Евгения Николаевича. Последний* заявляет, что 
наша планета "больна", у людей "ум за разум зашел", Чравновееие 
потеряно". В духе идей І^ссо "поврезденннй* предлагает епасение 
еовременного человечества от пороков цивилизации: ”К природа... 
к гірироде на покой н ./~2, т. 7, с. 377У. <>о сцуткик, лекарь, 
сразу же доводим зту мисль до парадокса, заявляя, что Евгений * 
Николаевич предлагает людям отправиться "врасснпную по лесам" 

£ 2, т. 7, с. 3777. . 

Разумеется, "поврезденннй" знавт обратную, теневую сторону 
руссоизма, помнит он и иронические реплики Вольтера в адрес Жан- 
Жака: "...учиться ходить на четвереньках поздно" £ 2, т. 7, с. 

375 У. И все-таки в своем ответном страстном'монологе, полном 
любви к людям и страдания за их пороки, № произносит: "...Когда 
такие страдания и плач людей становились громче и громче, зло 
очевиднеє и очевиднеє, тогда я перестал прятать истину. Мьі по- 
гибшие люди, мьі жертви нових откяонений..." £ 2, т. 7, с. 375У. 
По существу "поврежденннй" висказьшает мисли, внраженнне самим 
Герценом в работе "Чтоб внразуметь зту исповедь страдальца" /по 
поводу Руссо/. По мнению Герцена, Руссо несет в себе "скорби все- 
го человечества ХУШ ст.", "всепоглощалдую любовь к нему" £ 2, 
т. І, с. 329У. 

В третьей части повествуется о драматической любви Евгения 
Николаевича к горничной Ульяне. Их естественное чувство стало 
жертвой векового соціального разьединения и взаимного непонима- 
ния мевду господами и слугами. 

Рискованно сравнивать такие несоизмеримне величини, как Рус- 
со, которого при жизни обьявили сумасшедшим, и "повревденного" 
Евгения Николаевича. Однако в пользу такой ь.*алогии свидетель- 
ствует то, что сам Евгений Николаевич, ‘отстаивая свои внстрадан- 
ние убевдения, берет себе в союзники именно Руссо. 

Зту аналоги© превде всего нужно искать б истоках "повреж- 
дения" Руссо и персонажей Герцена. В книге "С того берега" Гер- 
цен писал, что "современники не могли ему /Руссо* 1 - В.Т.. Н.М./ 
простить; что он висказал тайнне угоизения их собственной сов ести , 
и вознаграждалй себя искусств енним хохотом презрения... Сни 
смотрели на позта братства и свободи как на безумного;^ они боя¬ 
лись признавать в нем разум, зто значило би признать свою глу- . 




пость, а он плакал об них 1 1 /2, т. б, с. 87.7. Итак, люди не могли 
простить і^ссо, что он внсказал беепощадную правду о них /"тайни© 
угрнзения их собственной совести"/. И "повревденний", по словам 
лекаря, говорит "такие вещи, ну просто волгс дьібом становится, - 
все отверісіет 11 Г 2, т. 7, е. 376.7. 

В повести "Доктгп Крупов" естественние качествв личности ока- 
зались воплоіценннми в образе "глупоровдечного" Левки, в повести 
"Поврежденннй" носителем руссоистских мислей о гибельности цивили- 
зации для личности, об утрат© ею естественной простоти и гар* онии 
с природой становится "повреаденний" Евгений Николаевич. Так вн- 
ражается мисль о невозможности в '‘нормальних уеловиях" воплощения 
руссоистской идеи "естественного" человока. Герцен, как отмечалось 
вше, предвидит такое воплощение лишь в далеком будуєм. 

Итак, ми исследовали главние, хотя и не все проблеми притяже- 
ния 'и отталкивания Герцеча от французских просветителей Вольтера 
и Р"ссо. За пределами исследования остались вопросн зтики, фило- 
софские проблеми. 
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Е,С.С о л о в е й, ст. наук. співроб.^ 

Інститут літератури ім. Т.Г.Шевченка 
АН України х 

ВОЛОДИМИР СВІДЗИНСЬКИЙ І РОСІЙСЬКА ПОЕТИЧНА ТРАДИЦІЯ 

. * Творчість українського поета XX ст* и.Ю.Свідзинського - явище’ 
багато в чому унікальне* За життя поет*опинився ніби на периферії 
тодішнього літературного процесу, а після трагічної загибелі його 
творчість.кілька десятиліть була забута* І навіть повернення його 
до літератури відбувається нелегко* Наприклад, до однотомника 
1986 р* /далі цитуємо за цим виданням/ - виявилося можливим включи¬ 
ти лише незна*лу частину збірки 1922 р. "Ліричні поезії". Мабуть, 
перша книжка поета втрачена назавжди. Тим часом видання 1986 р. 

[ 9_/, яке ознаменувало лише з невеликим запізненням 100-ліття 
поета, засвідчило новим читачам виняткову самобутність його хисту, 
рідкісну цілісність творчої особистості і чи не безпрецедентну 
духовну незалежність. 

Зрозуміло, що наукове вивчення творчості В.Свідзинського - спра¬ 
ва майбутнього, хоч перші успішні кроки вже зроблено £ 4; 5; 10; 

16У. Серед багатьох проблем, котрі належить осмислити, і та, що 
винесена в заголовок статті. Феномен Звідзинського полягав, можливо, 
саме в тому, що яскраво національний, український поет водночас 
постає і митцем специфічно слов"янським. Він успадкував не тільки 
традицію, культуру всього ареалу, а й характерне світовідчуття та 
світорозуміння, сприйняте як -цілісність - аж до найглибших генетич¬ 
них витоків. < ' 

Саме в цьому зв"язку належить оцінити і здійснений ним україн¬ 
ський переклад "Слова о полку Ігоревім", і переклади з поетичної 
класики /уривок із "Русалки" Пушкіна, "Дубовий листок оторвался 
от ветки родимой..." Лєрмонтова; останній твір відомий також у 
перекладі М.Зерова, кожен переклад має свої чесноти, а обидва перек¬ 
ладачі репрезентують тип письменника, для якого у розвитку літерату¬ 
ри домінує загальногумані стичний, інтегративний сенс, що далебі не 
суперечить розвиткові національному/. Перекладав Свідзинський також 
прозу І.Тургенєва, просякнуту духом російської поезії XIX ст. У йо¬ 
го власній творчості можна виявити спільне й співзвучне з Аннєнсь- 
ким. Блоком, Гумільовим, Волошиним, 'найбільше ж.- із Тютчевим. 

© /Соловей Е.С., 1993 
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Складність, однак, полягав у тому, що надзвичайна органічність 
обдарування Свідзинського примушує взяти під сумнів перле враженняч 
чи е це насправді "ремінісценції” та "приховані цитації", чи особлщ 
типологічні "співзвучності”, вельми властиві такому типові митців, 
позаяк вони, митці, перегукуються із самим "джерелом звуку", а не 
з іншими "відгуками". 

Можна послатися хоч би й на "казкове, начало" в поезії Свідзин¬ 
ського, стійкий мотив казки, казковості, нарешті^на казку як таку 
в його жанровій системі, У світі казкового поет чується якнай 
природніше, для нього це своєрідна "немотивована реальність", за¬ 
свідчена інтонацією оповіді про н-' ймовірне як про достеменне. Тут, 
як у казках Пушкіна, і персонажі, і читачі "чудо бачать наяву". 
Аналогію з Пушкіним можна розвинути далі: якщо фантастично-дидак¬ 
тичні казки "Сопілка" і "Чудесна тростка" міцно вкорінені в укра¬ 
їнському фольклорі, як тпкінські казки - в російському, то екзотич¬ 
на кізка "Нанана Боселе" /"зулуська", як зазначив автор у підзаголов¬ 
ку/ так співвідноситься-з .ими, як загадково неподібна до інпигс 
"Казка про золотого півника" - з рештою казок Пушкіна. 

Особливий, сугестивний ліризм Свідзинського тяжіє до філософ¬ 
ської медитації, поєднує в собі і емоційність, і предметно-зорову, 
пластичну конкретику, і змагання духу* Тема пам"яті постає у винят¬ 
ковій значимості: ставлення до минулого виступав як "організуючий" 
ри.іцип морально-філософських засад: 

... І я дивлюсь, і всі щасливі дні. 

Що спопеліли в сонячнім вогні. 

Як зіял , таємною рукою ♦ 

Розгорнене, встає переді мною... 

Звичайно, не можна не помітити тут виразну цушкінську ремініс¬ 
ценцію /"Воспоминание безмолвно предо мной свой длинннй развивает 
свиток..."/, причому це не є спільність із якогось випадкового 
збігу, але спільність самого задуму і способу втілення: "не просто 
думка, а життя думки і мука думки"* /"7, с. 110 У* Така творча спря¬ 
мованість особливо ріднить В.Свідзинського з Ф.^чевим. 

Свідзинський, як і Тютчев, створив високі взірці філософської 
лірики, проте щойно встановивши це найсуттєвіше спільне, слід 
пер йти до не менш суттєвих розбіжностей. їх можна сконцентрувати 
у точу, що холи Тютчев - філософ-лірик, то Свідзинський - лірик-фі- 
лософ, Тобто самий "склад" лірико-філософських імпульсів у цих 
поетів принципово різний. Але читача поезій, звичайно, приваблює 



саме не.умисно випалювала подібність, а вона досить помітна: і в 
космогонічних "міфах" обох поетів, і в наявності таємничих "стру¬ 
мів” /суто духовної природи/, що ними пройняті вірші, і в духовній 
беззастережності самопізнання та самовизначення у світі - не тільки 
особистісному, а й родовоіду - загальнолюдському. 

Пр г те найбільш виразно і наочно спільність двох поетів виявилась 
у переживанні особистої трагедії, що спіткала обох - смерть коха¬ 
ної жінки. Торкнутися незбагненної таїни небуття, непроникної піть¬ 
ми через загибель найближчо*" людини - для поета такої духовкЛ 
конституції це означав битися живою душею і думкою з незворушну 
залізну браму, котра ніколи не відчиниться перед живим. 

...А на гробі твоїм. 

Над чорториями мороку. 

Над кучугурами тьми - 
Сіє-посіває чебрик. 

Щедрик творящого літа. 

На гробі твоїм - 
Високе полум"я дня. 

І літо, і чебрик, і день, 

І сонця дугасті мости - 
Все, щр любила ти! 

Останній рядок миттєво воскрешав в пам"яті: "Любила тн, и так, как 
тн, любить - нет, никому еще не удавалось!" - але суттєвіше тут 
глибинно-спільне, щр полягає у зболено-непримиренній, намарне 
запитальній інтонації. 

Вот бреду я вдоль большой дороги 
В тихом свете гаснущего дня... 

Тяжело мне, замирают ноги... 

Друг мол милий, видишь ли меня?.. 

Таке потрясіння дивовижним чином єднає в собі роздум інтенціональ- 
ний, спрямований назовні, до цілого світу, і ту глибоку, самозаг-- 
либлену рефлексію, котра звертає свідомість до себе самої в поі /- 
ках останг ого опертя. У своєму горі Тютчев часто і гнівний, і 
нетерпимий, наче -ютовий відмовитися від власних прозрінь щодо 
“всепоглинаючої і миротворної безодні", яка чекає на всіх. Свід- 
зинський - людина наступного століття, а головне - дещо інакшої 
душевної та психічної організації. Непоправність нещастя -‘лише 
відправна точне поетичного роздуму, в ' "розлогості якого відгуку¬ 
ються старовинні "ляменти на жалісний погреб..." людини. "Нема тебе 
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на землі!" - ця початкова фраза вірша повториться згочом уже без 
окличної інтонації: крапка знаменуватиме усвідомлену безнадійність, 
а думка зосередиться не так на власній утраті, як на тій єдиній, 
котрої ніхто ніколи ие верне: "Чи тобі на життя позаздрено?.." Каз-. 
ка присутня у Свідзинського і тут /щодо Тютчева неможливо це навіть 
уявити/: як пошук "живої", "живлющої води". Той пошук відкрив йому 
на "неходжених дорогах": живої води немає навіть у сонця, бо навіть 
воно знає, що має колись померти і не сподівається цьому зарадити. 

Минає час, але не вщухав біль. Як писав Тютчев близькому друго- 
ві Олександрові Георгіенському, коли пересвідчився, що навіть да¬ 
лека подоріж не приносить заспокоєння: "Ке живеться, мій друже, • 
Олександре Івановичу, не живеться. Гноїться рана, не гоїться..." 

Г ІЗ, с. 205; далі цитується ~а цим виданням/. І всі принади Швей¬ 
царії, що він їм навіть і віддавав належне, все-таки залишилися 
нездоланною антитезою до цього нестерпного болю: 

...Здесь сердце так бьі все забьшо, - 
Забьіло б муку всю свою. 

Когда бн там - в родном краю - 
Одной могилой меньше било.•. * 

Він так і не здолав свій біль, у певному розумінні й сам ніби по¬ 
мер: "...О'отрю и я, как би живой."...На что при отой же луне 
с тобой живке ми глядели..." Він, що так неперевершено втілював 
у символічно універсалізованих образах усі грані буття: космічний 
лад, історичні катаклізми, осінню втому природи... Але тут - "Дру¬ 
же мій, тепер усе випробувано - ніщо не допомогло, ніщо не втіши¬ 
ло, - не живеться - не живеться - не живеться..." [ 6, С. 382 7* 
Інший поет, що народився через 12 років після смерті. ТЬтчева 
і жкв настільки інакшим життям, у цілком відмінни: умовах, - цю 
свою незагойну рану і заговорював, і ятрив: 

Тінь на пісок набережний упала, 

Не одірв ти її від піску; 

Не одірвати від мислі печалі, 

Як спогадаю руку тонку. 

руку тонку, 

і вечір осінній, 

І трави намогильний шовк... 

Все непотрібне в цім крузі тліннім. 

Дорогоцінна повіки любов. * 




Ось віь, здебільшого невловний "модус пеоеходу" інтимного пережи¬ 
вання у буттввий роздум, та межа, за якою і сама любов "осмислю¬ 
ється як зусилля матерії до самопізнання" /І.Дзюба/. Перейшовши • 
цю межу, поетична думка зринав ще ви^е, творить світообраз, у 
якому б, усупереч невблаганному законові, "голос твій знов зазву- 
чав на землі". Але і це не кінець, думка лягав на нове коло 
крутої спіралі - настільки крутої, що остання строфа . потребує 
відбивки від попередніх: тут, у розрідженому повітрі верховин , 
здійснюється граничне узагальнення: 


Падають гсри, зникають ріки, 

Сходить крв за з молодого лиця. 

Сохне, як травка, дуб великий - у * 

Мрія любові не знав кінця. 

Такі злети трапляються навіть у поезії не часто - чи не тому вони 
виразно перегукуються: 

Гаснут во времзни, тонут в 4 щ странстве 
Мисли, собнтия, дела, корабли. 

Я ж унощу в своє странствие странствий 
Дучшее из наваждений земли.. в Ґ 2, с. 15 _7. 

Майбутні дослідники поезії Свідзинського виявлять ще й інші подіб¬ 
ні перегуки. Мабуть, це справді не ремінісценції, а якийсь особли¬ 
вий ефект резонансу, співзвучності споріднених і співмірних вели¬ 
чин. Тютчев: "Голнеба обхватила тень, лишь там, на западе бродит 
сиянье..." Свідзинський: "Півнеба осінь прилягла, півнеба - в воло¬ 
дінні літа..." ^ 

Тютчев: 

Как сердцу вьісказать себя? 

Другому как понять тебя? 

Поймет ли он, чем ти живешь? 

Мисль изреченная єсть ложь.. 

Взрьшая, возмутишь клгочи, - 
Питайся ими - и молчи. 

Свідзин^ькі .1: 

Із мурованого покою 
Виходити смутно мені. 

Тільки в самотині 

Іожна бути собою. 





Хто дав мені дущу чужу* 

Коли я з людьми? Чому їм кажу 
Не ті заповітні слова, не ті. 

Що родилися в самоті?.. 

Цей вірш, датований 1933-1935 рр., - ще одне виразне свідчення 
типологічної спорідненості лірико-філософських світів Тютчева і 
Свідзинського. Знамените тютчевське " ЗіІегґЬіит !" співзвучне з 
цим твором українського поета послідовно за кількома визначальни¬ 
ми позиціями. Не тільки афористичне "Мисль изреченная єсть ложь" 
близьке, як бачимо, Свідзинському, а Й наступний образ джерел, 
замулених, скаламучених стороннім втручанням, і ріщучий вибір 
самотності / п 0 чиста святість.самоти!.."/ як неодмінна умова ду- 
; овної зосередженості. Бо ще оаніше було написано: 

Три радості у мене неодіймані: 

Самотність, труд, мовчання... 

На цьому напрямі буттввої думки, - причому в зв"язку із самою 
поетовою концепцією мови, слова, - принципово важливим’є ще один 
твір, написаний Свідзинським в останній рік життя: "Умруть і небо, 
і земля..." Ця "антиутопія" одразу ж примушує згадати "Останній 
катаклізм" Тютчева, хоча вже від самого початку виникав і "розпо¬ 
дібнення". У Тютчева остання руйнація постає як тотальна, безповорот¬ 
на, а стихія веди поглинав і упокорює все суще: 

Когда пробьет последний час природи. 

Состав частей разрушитея земних. 

Все зримое опять покроют води 
И Божий лик изобразитея в них... 

Існує думка, що в усій поетичній космології Татчева "Божий 
лик" має читатися як зоряне небо: саме воно і відіб"еться наостан¬ 
ку* Свідзинський уявляв кінець усього живого ще більш похмурим і 
катастрофічним: безводним. 

... Замс кнуть голоси природи, 

І, набігаючи здаля. 

Не будуть плюскотати води. 

Отже, всепоглинаючий "безмовний холод" не залишить місця і Для 
такого прояву життя, такої сфери його, як вода. "І злоба без людей 
зачахне, і смерть без здобичі помре..." ' 

* Здавалося б, це картина настільки ж невтішна, як і апокаліп- 
тичне видіння А.Фета "Ніколи", пройняте шопенгцуерівським косміч¬ 
ним песимізмом: "...Земля давно остила и вимерла...",* "...в про- 
странстве затерялось время..." -• - 



Проте антиутопія Г і і датського^ врешті-решт, - лише засіб 
утвердження незнтденності людського духу» котрий над цією охолодою 
пусткою залишиться довіку в образі буЛаго степового вітру - саме 
до нього 1 звернена "антитеза" твору: 

Твоє не стихне трембітання; 

Ти в мороку» серед руїн, . 

Луною давнього змагання 
Все повторятимеш один' 

Слова поетів прозорливих» 

■Уболівальників земних» 

Благання їх пісень журливих 
І скарги, і прокльони їх.-.'. 

Отже,! тоді, коли загине все» -залишиться Слово, котре було й 
"на початку". 

І едзво винагороджує пое/а: тут,-у рідній стихії мови, Свід- 
зинеький І сам подібний до чарівників і чаклунів,' яких чимало 
зустрічає читач у його творах. І хоча, на відмі”у від Тютчева, 
він не вдається до неологізмів - розкішіеть його . дай незмінно 
вражає; навіть еприхияька до СВ{датського критика визнавала, ща 
він "творчість свою запозичує із сирої глибини українського слова" 

ГІ5. с. 3027, , г 

Властиве Свідойнському відчутта-і розуміння слова виявляється 
надзвичайно близьким до того* яке в поезії XX ст. постало на проти¬ 
вагу девальвації художнього висловлювання і яке так вичерпно пояс- 4 
нив Б.Пастернак і^одо О.Блока: ".••Коли іг цьому царстві усталеної 
і лише тому непом!чуваної неприродності хто*небудь відкрив рота 
не задля схильності до красного письменства, а через те, що він • 
щось знає і хоче сказати, це справляв враження перевороту, ніби 
розчахнуто двері і в них проникав щум того жгття іззовні, наче не 
людина сповіщав про те, що діється а місті, а саме місто устами 
ліщини заявляє про себе. Так було і з Блоком. Таке було його 
самотнє, по-дитячому нез і псоване слово..." £ 8, с. 4287* 

І Свідзинський опинився поряд із поетами, для які'; пошук 
"нез і псованого” /у його версії - "незайманого"/ слова диктувався 
завданням "писати в розмірі сві?овойу й /8, с. 
4287* У "розмірі" Суттєвого пізнання. 

Те, що Свідзинський природно стає саме в цей ряд світової 
поетичної традиції, засвідчено ще одним поетом, В.Стусом. В авто- 
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біографічній замітці "Двоє слів читачеві” він писав про свою спер¬ 
шу "необачно велику 1 * любов до Пастернака і далі називав поетів, 
найближчих йому на час написання цієї замітки /1969/: Гете, Свід- 
зинеький, Рільке... /1, с. 222 }. 

Як і Тютчеву, Свідзинському властиве пожадання гармонії. Крім 
цього, якщо філософсько-поетична думка переважно звернена до дисо¬ 
нансів, недосконалостей, обтяжена нерозв”язними суперечностями, то 
у Свідзинського більше, ніж у будь-кого, домінує "замирена” внут¬ 
рішня колізія, ”інтимне порозуміння людини з добрими, гномічними 
силами землі./ її, с. 8/. Проте цю гармонійність світосприй¬ 
мання поета все ж не варто перебільшувати: драматизм буття взято у 
його творчості у незвичному ракурсі, в іншому масштабі. Далебі не 
ідилічні стосунки зі світом у дивовижному вірші "Одступаеться не¬ 
бо...” /1931/. 

...А я хотів би глухо окритись... - 
це бажання виникає з украй невтішного відчуття власної відчуженос¬ 
ті, причетності, із байдужості "видного дня” до людини, загубленої 
у ньому: 

...Щоб відстань і навала днів 
Затьмили прахом незрушенним 
• І образ мій, і спомин мій. 

Тютчевська безстрашність думки є в цьому позові, "смирення паче 
гордости”! Або ж - якої невимовної гіркоти сповнене одне тільки 
порівняння своїх "приречених пісень" із золотими навісочками на 
труні /"Такі ночі, так сяють дні...**, 1934/. Але найгіркіші рядки 
написано роком раніше, у вікопомному 1933 р. /"Моя радість самотня 
й загублена...”/: 

...Ніхто не шукає привіту в мене 
І скарб мій - більше нічий. 

Нам залишається запізнілий біль за прекрасного поета, котрий 
пройшов свій шлях із цим відчуттям. Не втікають і свідчення нечис¬ 
ленних мемуаристів, що й серед сучасників були шанувальники його 
поезій. Як хотілося би впевнитися принаймні, що він не лише знав 
/но міг не знати!/ афористичні рядки Еаратинського, а й розумів, 
вцо гони також ж мірою стосуються і його: • 

Знайшов я друга р своїм поколінні - 
І читача знайду в прийдешнім я! /14, с. 136 у. 

І. Б о р и с о в В.V.., Пастернак Е.Б. Матеріїалк іс 
тічрческой метории романа Б. Пастернака "Доктор Живаго" //Новий мир* 
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УоІосЗушуг Зуіагіпгку із ап оираІ;ап<Но£ икгаіпіап рові;, тсЬове 
їгеайіуійу іє по£ уеС геавегвЬед. Іо сазе оГ еіозе йехЬиаІ ава- 
Іузвв Ьіз роеЬгу геуеаіз ілз соппесіїіоов иііїЬ ЬЬе иогЬЗ, шозЬіу 
їиззіап 1І$ега£иге, езчесіаііу іяійЬ ^Іів шеЬарЬувІсаІ ЬгабіСіов 
>Г ТіьйсЬеу. ТЬія гезиЗЛв поЬ опіу Тгвт йігееЬ іаТІиепсе, Ьиі; 
їЬо^з «іо зресіаі соЬвгеозв ої $Ьв арргоаоЬ Ьо аоу виЬЛеей Іп йЬе 
• оТ теЬарЬузісаІ Іугісаі ров^гу. 


Т.Н иколеску, -проф., 

Уіиланский университет /Италия/ 

И. А. БУЙКИ И Ф.М.Д0СТ0ЕВСКИЙ 

Устойчивость теми неприятия Еуниннм Достоевского в литературо- 
ведений не должна заслонять реальной картини сложного, противоре- 
чирого сплетення бунинских чувств. Его отрицание не бьшо продикто¬ 
вано еубьективизмом завистливого ретрограда - достаточно познако-* 
миться с воспоминаниями близких к Буничу в змиграции Г.Адамовича, 
И.Одоевцевой, А.Бахраха, Г.Кузнецовой и, наконец,. с дневниками сар- 
мого писателя и его супруги Берн Николаевнн. Нельзя также терять 

(Ф Николеску Т., 1993 
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из веду историко^итер а тур цу ю перспективу* Сяедует о тм е ти т ь » что 
до: ільно сильнпе полемичесжяе вшщдн против Достоевского в устншс 
внсказиваниях» в литературр^-хритичесхих роботах Однина отсутству» 
ют как таховие* 

Конечно» по темперамедау# с т ил ю хизни и характеру перед нами 
два глубоко различннх типа* Аристоіфатически замвд^очу Вун*цу 
претили недрнвность» дисга^пошш» щ,мние опори и духовнне обмеже¬ 
ння геровв Достоевского. В шнуту старческой раздражительноети у не** 
то могло' вирваться: "Не знаю» кого больше я ненавижу хах человека « 
Гоголя или Достоевского" £ 8, т* 3* с* 47 ]. 

Но.зти субьективнне сувдения -чаоть рецепции Достоевского 
в начале XX в., когда наряду с влкянием Іунина р.зло и осозкание 
роли Достоевского как пре др ественника символистов. В свою очередь, 
последние дали новое /часто неоквданное и блестящее/ освецение 
наследия Достоевского» гтотивопоставляя его любимому Вуниним Тол- 
стомV* В то же время отмежевшахкдееея от символистов грушш дер¬ 
жались более умеренньпс оцечок /так» Іумилев считал» будтовесь 
Достоевский "умещается" в. сдном стихотворении ТЬтчева/. 

Вунин же представляет тродяцию, восхсдящую к Пушкину» которая 
в сфера прози приводи? к Л.Толстоцу. Вазмерн данной статьи не 
позволяют подробно уточнить слошое отнооение символистов к Цуш- 
кицу и еще более сложную вроблену цушкинской традиции 8 русской 
литературе конца ХІХ-начала XX вв. Надомним лить рааделение 
А.Велим цушкинской и лермонтовской традиций в поззии: целостность . 
и гармоиия Пушкина траістуется как отсутствие "истинной глубинн" 
/"зта целостность доджна роздробиться"/* .Его пиетет перед Толстнм 
и скептическое, а то и отрицательное отношение к Достоевскому 
взаимосвязанн, ибо первое частично определяет второе* Вот слова 
Еунина о Мережковском: "Достоевским он бил ушиблен раз навсегда, 
яревозносил его» молился ецу*.." [ 6, с. 343^7. В той мере» а накой 
оимролистн пережили "синдром Достоевского" £ 4.7» Вунин пережил 
"синдром Тол отого"» В оценках Достоевского он исходил из критериев 
толстовсксй позтикп. По рассказу Ддамовича» Вунин восторкенно от- 
носился к роману "Анна Каренина* я его героине* а сравнение Аннн 
"со всеми Сонечками» Грушекьжаши НасТасьгчи Филипповнами" ' 'о 
гду^око задевало. И тут интереснн спори Вунина с символистами 
и поклонникам Достоевско: о /Нережковским и Гпппиус/ и даже с 
молодими Г.ІЬановш и Адамовичем. . 



В *х опорах проблема "Достоевский-Толстой* оборачивачась . раз- 
ними ракурсами. В. Н. Вунина-Цуромцева раесказнвает: "Вечором Ям и 
З.Н. долго опор .їли. о Достоевском... Як доказів ал, что Тол отой і ір- 
..оничен, а Достоевский нет,..* [ 8, т. 2» с. 59_/. Еунинекие оцен- 
кя Доогоевокого отчасти обуслселени рсдственностью О ТОЛСТОВСКИМИ, 
отчасти самостоятеяьнн. Так, Г.„дамович, подчеркивая независимость 
Вунина о* Тол отого, указнвает на отказ Вунина "признать превосход- 
„тво етики над естєлосой, что так еуцественно для Тол отого", и 
аамьчает: "Кгкое-то бвзотче^нов против остоянив ТолСтому не *ччезло 
у Вунина никогда, и осли поро честь, .іапример, "Несрочнув весну", 
то нельзя не почувствовать, что по замислу и уетремленио что-нибудь 
бояее антитолстовское трудно себо и представить" £ І, о. І8І_/. 

И если Вунин, говоря о Достоевском, постоянно еопоставляет 
его с Тол стан, то ато скореє всего лк ь дань традиции, установ ив- 
шейся с начала XX в. Следует напомнить такхе об интересннх виска- 
знввниях участников анкетирования,проведенного в юбилей Толотого 
/1960 г./ журналом "Фигар^ Литератвр*. Самого Доогоевокого Вунин, 
несомненно, знал хорошо и остро чувствовал его именно потому» что* 
не принимал. Антипатии бнвают более осознанними, чем симпатин. 
Доогоевокого Вунин рассматривал как би под увеличительннм стеклом, 
и, при всей субьективности бунинских оценок, им не огкажешь в 
меткости.' 

Достоевский, даже визивая раздражение й полемику, занимал в 
интеллектуальном мире Вунина своє мосте. Знаменательно, что, когда 
в ноябре.1917 г. Буниннм сс„бщили о столичном перевороте, они 
читали вслух "Село Отепанчиково" £ 8, т. 2, о. 193.7. 

Судя по дневникам, воспоминаниям да и произведениям Вунина, 
его внимание к Достоевскоцу усилилось в годи амиграции /до второй 
мировой войни/. Отому способствовал интерес к творчеству Достоев- - 
ского в змигрантском окружении, в послерев олпционной Европе, ИН- 
терео к писателв, раскрнвшему "загадочнуп русскую дущу". В юбилейном 
1921 году интерес етот повнсился вплоть до некой " нфляции", как 
виразился один тогдашний немецкий журнал. Почитателями Достоевско- 
го били А.Жид, с которнм В}-<ин познакомился после его известной 
лекции о Достоевском, другие парижские знакомие Вунина. Поклонни¬ 
ки Доетоевского били и среди литературно-интеллчктуальНого окруже- 
ния душша „ змиїрации /Д.Мережковский, З.Гиппиус, Ф.Стецун, Н.Бер- 
дяев, Л.Шестор Г.Адамович, Г.йрєиов и др./. 

Но главная причина интереса к Достоевскому - духовний кризис 
Вунина в годи змиграции, острое ш^уцение дисгаргонив С_гия. Он 
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начинает отдавать должное Доотоевскоглу как вьіразителю таких чувств. 
Особенно он ценил проницателзность автора "Бесов": "Достоевский 
до конца с генивльностью понял социолистов, всех отих Шигалевнх, 
Толстой не думал о них, не всрил. А Достоевский проник до самих 
глубин их” /8, т. 3. с. 182 У. Напомним также слова В.Н.Буниной-Му- 
ромцевой: "Начала читать "Беоьі". Первая глава удивительно хороша.*/ 1 
УЬ, т. З, с. 233 Уо Как известно, в семье Буниних всегда делились 
впечатлениями о прочитанном. После ґірочтения "Дневника писателя” 
Бунин отметил: "Очень умное все” / 8, т. З, с. 135 /. Однако не 
сдавался: "Удивительно умен, ловок - и то и дело до крайней глупоо- 
ти пеправдоподобная чепуха. В обгцем скука, не трогает ничуть" У 8, 

То 3, о. 138 У. Однако зпитет "умен” постоянно приїленяется к Досто- 
евскочу: "Осе прекрасно, тонко, умно...” У8, т. 2, с. 125У; 
гспомним также оценку "Братьев ІСарамазових". "Прекрасний ппсатель”, * 
говорпт Бунин в воспоминаниях Адамовича. Особенно нравилось Бунину 
описаниз Петербурга: ”Но кое-что у него удивительно. Зтот ниций, 
промозглнй, темний Петербург, дождь, слякоть, дьірявие калоши, лес- 
ницьї с койками, зтот голодний Раскольников с горящдми глазами и 
топорем за пазухо#, поднимаюцийся к старухе - процентцице. Ото 
удивительно. ііушкинский Петербург - блестяций, парадний ... а огг 
первнй показал что-то совсем другое, изнанку пушкинского" £ І, с. 
182-183/. Адамович сучмировал: "ДостоевскиП терпеть не мог" У І, 

Со іо£ У. Но ми аидим, что в зтом категоричном отрицании следует 
ецо разобраться. 

ГІомимо разараженного старческого брюзжания тут било неприятие 
позтики, образа мира. Тог же Ддамович, однако, отметил, что Бу¬ 
нин "согласился би* при всем при том с тезисом "красота спасет 
мир", "даже если разошелея би в истолкоранш: ионнтия красоти” 

У І, с. 181 У со своим предшестгенником. Огсановдмся на зтом под- 
робчее. 

Ііреоде всего Е^унин имел претензии к КО*. ПОЗИЦИОЬіНЬР/ принципам 
Достоевского: "слишком иктересно", "слишком аингмично”, "будто 
одним днхаьиему - словом, "скучних страниц кет..." А проза "должна 
бьгсь скучновата”. упреки в адрес манери Одоеі цевой фактнчески 
родержат полемическое отмежевание от поетики Достоевскогос Бог 
опредзление интриги: "Сахарная, сусальная вниумкр...” / о, с. 382 У* 
;ілй типичний прием Достоевского: "Собрать всех вмсете и - скан¬ 
дал...” £ 8, т. 2, с. 241 У. 
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Не правились Бунину безразличие Достоевского к природе [ 6, 
с. 382 У, длинние, напряженнне и «ємного истеричнне, по его мне- 
нию, диалоги Г І* €♦ 182У. Адамович передает следуюмий диалог с 
Еуниннм: "Да, - в ос кликнула она с мукой. - Нет, - возразил он „ 

С содроганием... Вот и весь ваш Достоевский. - Йван Алексеевич, 
яобойтесь Бога, отого у Достоевского нигде нет! - Как нет? Я епра 
вчера читал его.** Ну нет, так могло бить! Все видумано и очень 
плохо видуманої” Он отвергал определение Мережковского: "тайновидец 
духа 11 . И не потому, что формула искуоственна / и да разве можно ви- 
деть дух иначе, как через плоть?”/, а потому, что для Бунина До¬ 
стоевский не творец живого, а писатель "абстракций": "Героями Тол- 
отого жили. А герой Достоевского дают только пищу для умствования... 
Он-то уже о природе никогда не писал. У него всегда ж долдіь, сля~ 
коть, туман и на лестницах воняет кошками. У него ведь нет описаний 
природи - от бездарности..." £ б, с* 349 У. Особо отметим позицию 
Вунина, не принимаюіфзго зто "умствование" и противопоставляющего 
метод Толстого: "Ну, я прочел "Кроткую". Все прекрасно , тонко, умно 
/здесь и далее подчеркнуто нами. - ТІН .Л но он рассказчик, ге- ' 
ниалькьій, но рассказчик, а вот Толстой - другое. Вот поехал би 
Достоевский в Альпи и стал би о них рассказивать. Рассказьшал би 
хорошо, а Толстой дал би какую-нибудь чергу, одну, другую - и Альпи 
виросли би перед глазами " /”8, т. 2, о. 147У. У Достоевского - 
неконкретность видения и воплощзния, он умеет рассказивать, а не 
"показувать", "воплоідать". Позтичєский мир самого Бунина отлича- 
ется как раз плотностью, оеязаемостью, особой тонкостью и в то же 
время точностью зрения, слуха, обоняния. Для многих современников 
Бунина "видеть", "глядеть", "наука видеть 11 били основними в искус- 
стве /Белий, Петров-Водкин и др./, хотя иногда Вунин не принимал 
их модернизма. й в зтой критической оценке Достоевского Еунин 
не столько традиционалист, сколько представитель литератури "рубе- 
жа бєков^ - как зто ни неожиданно. Может, в таком аспекте перспек¬ 
тивно изучать Бунина и его литературннй контекст. 

Птак, з бунинском отрицании Достоевского сложно сплетались 
отталкивание и притяжение. 8то присутствие "плюса" в обпуєм "минусе" 
вннвляется не только в критических оценках Бунина, но проникает в 
структуру его произведений, в чем-то завиеимих от позтики Доотоев- 
ского. Загкс^мость, конечно, откосительная; речь идет о "проба 
пера" в облаоти, тігпичкой для Достоевского, о сроеобразком "сорегно- 
ванни", полемическом "жесте". 
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Известно, что в начале 1910-х годов, после "Дерєзни", в твор*. 
честве Вунина как би наметился новий перисд, одна из характерних 
черг которого - внимание к "трепршам" .жизни. Дисгармонические звуи 
ки в "Суходоле** с его ужасом отцеубийства являются/юсле грустной, 
милой позтичности "Антоновских яблок**/ аналогией центральному 
мотиву "Братьев Карамазовнх". Подобная ситуация "отец-барин" и 
"незакошорожденньїй сш-елуга". И хотя отсутствует ситуация "все 
дозволено", имдульс отцеубийства роздается на близкой к Достоевско- 
му пскхологической и зкзистенциальной осново - ненависть, обОстрен- 
ная унижением неравенствв. 

От "Суходола" у Еунина идет новая линия, пусть и не магистраль- 
ная, но иятересная: с зтой пори он течатическй и позтичесхи сходит- 
ся с Доетоевским. 

После "Деревни" у Бунина растет напряженнрсть действия, та 
динамичность, кс^орую он презде порицал; усиливается насищенность 
огрслченного отрезка вречени собьітиями, внезапность сюжетних 
поворотові "Бездействие" или замсдленньїй темп ранних бунинских 
рассказов смекяются "вдруг" н "слишком", А в змигрантский перисд 
даже утвередается тип "страшного рассказа" /"Страшний рассхаз", 
"Ублйца", "Обреченний дом", "Пожар"/* Внимание автора привлекают 
ужасн, убивства, пожари, необьяснимие насилия, роковьіе неокидан- 
нести, собьгтия газетних хроник . Тут "програшним" производеннем 
кажутея "Петлистне уюи" /1917/ - рассказ, хак би сотканний из 
лолемики с Доетоевским. Его герой» Адам Соколович, назнвает Дос- 
тоевского "злобним автором, совавшим триста во все свои бульварние 
романи" Г З, т* 4, с. 391 /Згоггетбм "бульварний" сам Бунин 
пользовадся для определекия романов ДостоевскогоА Рассказ зтот - 
случай из "хроники". В вариантах рассказа характер газетной хро-. 
ники более подчеркнут, нежели в окончательном тексте* Герой на- 
зивает себя "виродком", в тексте то и дело подчеркиваетея его 
"странность". У Бунина: "Не заметить и не запомнить его било нель- 
зя, и всякий, ко?зг он попадалея на глаза, испнтшал чувство ечут- 
ной келриятности,. какого-то беспокойства и, отвррачиваясь, думал: 
"Ах, какойужасний гЬсподий!" / З, т* 4, с. 38(5 _7. Если Достоев- 
ский давал своим преступникам. возможность раскаяться, то бунин- 
ский герой, наоборот, виді*т в каяком "страсть к убийству и вооб- 
іце ко всякой жестокости..." Волее того, он считает муки совести 
"сказкой", полагая, что "пора написать о преступленин безо всякого 
наказаний” [ 3, т/4, о. 369 /• Именно зтой теме посвяшени "Пет~ 



яисг’9 уши". Поокольку скоро вся Европа станет "сплошннм царством 
убийц", преступление развертьюается з "пространстве цивилизации", 
города - как и у Достоевского. Соколович, как и Раскольников, изоб- 
ражвн на фоне Петербурга, описанного в тонах темних и. холодних 
/вспомним "Двойника"/* Тут Невский кажется "в ледяной мути огром- 
н№ потоком* 1 /" 3, т. 4, с. 392У, тут "нищенокий, никем не провожа- 
омнй, ярко-желтнй гроб** /“З, т. 4, с. 386 7* тут, помимо мостов, 
прохожих, памятников, такие красноречивие сценки, как избиение * 
лошади. Прогулка героя полна реминисценций из Гоголя, Некрасова, 
Достоерского, отчасти Волого, но избиение лошади или беседа-испо- 
ведь в трактире с двумя моряками, завершеннке иррациональньїм убий- 
ством проститутки, уже вполне в духе Доетоевсгого. Однако здесь - 
преступление наказаний и раскаяния. 

Отсюда - прямая линия к "Убийце" .и "Обреченному дому" /1930/, 
в которьіх замечаем чуть ли не пересказ Достоевского, Хотя процент- 
цица зам.ляется старим часовщиком, "одиноко живуїрм тут над своим 
магазином**, а Раскольников ”какйм-то большим черним мужчиной. .«,** 
прибежавшим с 'а опором в руке /"З, т. 5, с. 402У, преступление по-' 
мещается в специфичесше для Достоевского проетран^гво - город, дом. 
Тут типичнне дл., Достоевского "линючие стеньг... ржавая вьшеска над 
витриной... мрачное и загадочное внражение чериих окон вверху" 

£ 3, т. 6, е. 402 7» Мрачность усугубгена бесцельностью убийства. 

В годи змиграции городское пространство - контраст тишике хуторов 
и милому зацустению усадьб - все более становится у Бунина реш- 
нисцентннм по откошению к Петербургу Достоевского. В "Молодости" 
видим "глубочайший двор громадних кирпичннх корпусов, темно гля- 
дяяртх несметньїм числом голих окон, мелких квартир**, "черннй ход**, 
"крутую и темную лестницу" на седьмой етаж, "крохотную прихожую**, 
коччату, "удивительно узкую л длинцую". А "за окном... с семкзтаж- 
нбй висоти, плоско белели бесконечнне снекние цустши, нечто столь* 
скучноє и ненухное , что возможно только’возле Петербурга" [ З, т. 

5, с. 413 У. В "Архивном деле" - анекдотичним пересказ ом звучит судь- 
ба Акакия Акакиевича и [Дакара Девушкина, она же ностальгически 
отблескивает в "Далеком* 1 * "Человек из подполья" и Соня Мармеладо¬ 
ва вепоминаются читателю "Мадрида” и "Трех рублей", хотя тут* 
драматически реализуется идеи спасения, человечноети, доброти. 

У позднего Бунііна тема любви осложнена мотивом преувеличенной 
страстности, отсюда трагические развязки "Дела корнета Еланина", 
"Сина”, шмолетность счастья в водовороте ритмов "Темних аллей" 0 



При известном автобкографическом подтєксте тональность отого Н 0гня 
пожираюіцего"'/расеказ написан в 1927 г./ - єсть обобщение более 
ран'них мотивов /"Грамматика любви", "Митина любовь"/, с особенной 
сил ой виразившихся в очень небунинском "Деле корнета Еланина", 
повести в духе Достоевского /1925-1926 гг.Д В зтой "нечеловечеекой 
истории" прослвживаєте связь с романом "Идиот", названим в своє 
время Буланим "бульварним романом* 1 ; "ложн їм 1 *, "загадочннм", 
"сверхьестественннм", "необачним" "ужасним", "удивительннм", однако 
послужившим созданию "глубоко художественного произведения". 

Одоевцева вспомнила, что Бунин разнгрнвал знакомьк, сочиняя 
"новеллц" в духе Достоевского. Ікс. іно в "Деле корнета Еланина", 
"странном' загадочном, неразрешимом** /3, т. 5, с. 260 У, Вунин, 
по его внражениго, "внвернул перчатку наизнанку": ото рассказ о его 
лучшем поступне, но в духе рассказа о самом дурном поступне на 
вечере у Настасьи Филиплони £ 6, с. 383 У. Туя дописан "вариант 
фина. л "Икиста". Перед нами "старий и чеприветливий" дом с "темним 
коридором’*, "моги^нне"; ч^рнке интерьерн, лишенние окон, комната- 
гроб с типичннм освеї^екием из одной точки /но луна - "опаловий фс- 
нарик/ Г 3, т. 5, с. 264У, поереди разбросанной одеждн на постели - 
убитая, и нет даже пятен крови; Ср. у Достоевского: "Рогожин ступил 
па крнльцо... Псдиимаясь по лестнице... отпер дверь... вошли в залу, 
пред самим кабинетом*.." /5, с. 501 У. "Тяжелая занавеска бьша 
с.уічена и входи закрити... в комйате бьшо очень темно" £ 5, с.502/. 
Смерти предшествуют; как и у Достоевского, карти /там - в карти, . 
тут - "в записочки"/. Низнь Сосновской с ее метаннями напоминает 
жизнь Настасьи Филипповни: она точно так де "в езободнре время 
много читала", записивала свои "мечтн и взглядн на .жизнь", но* 
трав .ированная человеческой подлостью, "мисленно влеклась к смерти". 
У Достоевского: "Кругом в беепорядке, в ногах, у самой кровати, 
на. креолах, на полу даже, разбросана била снятая одеада, богатое 
белое шзлкешов платье, цветн, лзнтн... В н^гах ебитн били в комок 
какие-то кружева, и на белевших кружевах, внглядивая из-иод проо» 
тьми, обозначалея кончик обнаженной ноги..." £ 5;' с. 50ЗУ. "Кровь 
всего атак £ пол-ложки.„•.витекла; больше не било". У Бунина: 

1 нтянутне конечності!", "на кресле, возле’ дивина, лежали женские 
ттанлалокк п пеньюар, над ними голубая с перловим отливом рубашєч- 
на о из очень хорошей темко-серой материн’и шелковое серое 
**янто. Все зто било брошеко на диван, но тоде не замарано ни одной 
чаплсЯ грови..." / З, т. 5, с. 265.7. Обстоятельс т “»а загадочного 



убий'**®*, исловедь Елагика, "уголсвного волка.. . озверелого от 
п р а9 дной и разчузданнои жизни”, заставляют вспомнйть "Сина” 

/ 1916 / и "Митину любовь*' /1925/, а также "Крейцерову сонату" и 
»диявола", вели не декадентекий культ смерти. Но сам Бунин протесто- 
в ал против такого сбяижения, правомернее указать на "модерность" 

^ 4 у психологии, "неизбежную тяжесть безликого пола, тяготеющую 
поД лицом человедеской любви" /7, с. 336 7. Так сюжет Достоевско-* 
г о развит в нових 9 "декадентских" аспектах. Бунин, правда, говорил, 
цфо^олстой всегда думал о смерти, а Достоевский никогда не писал 
о ней ,с , и подчеркивал, что и Толстой знал негармоничньїе духовнне 
.'состояния, "приводя в пример его отношение к половому вопросу" 

/ 8 , т. 2, с. 59 У. Но склонность к зротизму» тіочти патология, 
которую мн не *стречаем у Толстого,наоборот, находим у Брюсова и 
Сологуба. 

Итак, неоднозначное отношение Бунина- к Достоевскоцу вьірази- 
лось, во-первьіх, в неоднократном категорическом неприятии преиму- 
щественно позтики, но с признаками определенннх достоинств, и, 
во-вторьіх, р с^оеобразном "миметизме**, в "соре^ човании" с Достоев-. 
ским, когда создавались вепрі в его манере на очень близкие теми. 

Зто свидетельс.яует о мощном влиянии Достоевского на литературу , 
зпохи, перед которнм не смог устоять даже самостоятельннй талант 
Бунина. Таким образом, опровергаетея чредставление о стремлении 
Бунина "отгородиться" от своей зпохи и "литературних соседей". 

И здесь - прелюдия для перєсмотра и более глубокого анализа проб¬ 
леми "Бунин и медернизм". 
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Р^ССКАЯ КРИТИКА РУБЕЖА ХІ&-ХХ ВВ. ОБ 0.УАЙВДЕ 

Рубеж века прошлого и века нннешнего стал для русской литера- 
аурн періодом необнчайно интенсивного освоєння зстетического опнта 
других культур, йзвестная свсей "отзьшчивостью", русекая культура 
переживала в зто время расцвет критической и переводческой мгсли, 
что повлияло и на творчество русских писателей, и на соетояние 
отечественной критики. 

А.Блок, подводя итоги литераіурного развития в начале XX в., 
писал в статье "Литературнне итоги 1907 г." о двух тенденциях, 
олределивших зто развитие: "І/ преобладание переводной литературн 
над оригинальной, 2 / преобладание всякой критики над художествен- 
нш творче стром" /~ 8 , т. 5, с. 216 У. В данном полемическом замеча« 
нии єсть большая юля исті ад: русские еимволисти, вшедаие в те 
дни на авансцену литературной жизни, били знтузиастами перевода 1 
причем, как отметил П. Куприяновский, "ориентация на европейскуго 
цивилизацию и космополитический размах бьши противопоставленн 
симролистами ограниченной и коснєюї^вй, по их мнению, в русской 
отсталости либерально-народнической культура того времени" £ 16, 

.. 17 У* Считая, что "стремяение к символизму и мистицизаду - ТО 
обцее, что вьщеляется" на сероватом фоне современннх литератур”, 
они утверждали: "только с декадентским движением в литературе... 
начинается в ней 'т.е. в русской литературе. ** В.Х ./ полоса ши« 
рокой интеллигептности и отзьвчивости к больщим западноевропейскш 
тем' ч" £ 16, с. 17 У. В творчестве самих скмволистов, особенно 
"старших 11 , єсть немало точек соприкосновения с европейской лйтера~ 
турой конца века* Б е Михайловский писал по зтому поводу; “Произве- 
дения старших представителей русекого симг лизма имели аналогии 
в творчестве П„Верлена, Се&їалл&рме, раннего М.Метерлинка, Ж.Роден- 
баха 9 Ж.Лафз&га, ОеУайльда и др* Г 20, е„ 229 У* ' 

Имя Ос- . ара Уайльда /1854-1900/ било привнчннм для читателей 
ареволвдионньїх журналов. ^'Руссксз богатство 1 ', "Золотое руно", 

**Кс їмопаїио”, "Мир искусства 01 ,* "Вестник Европн" и др. регулярно 
помещдли материалн о лизни и творчестве акглийского художника е^сва 9 
как, *лрочем, и о других английских пиеателях той пори /Б.ІІІоу, 

(б 4 Хорольский В,В., 1993 
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Р.КиіШіЛГє, Г.Узллсе, м*Голсуорси, А.Сай**онсеЛ В отечественном 
литературоведении лучше прослежена линия "Россия - Франция", поз- 
тому кснкретизация наших представлений о восприятии одного из 
представителей искусства Англии предгтавляется актуально#. Трудно 
внчленить какие-либо закономерности в процессе освоєння чужого опнта, 
отсюда л отрутстяие обзоров критического восприятия Уайльда в ра- 
ботах англистов М.В.Урнова, А.А.Аникста и др. Но постановка вопро- 
са *Уайльд в России 1, необходима, она проливает дополнительннй свет 
на переходну*, "зпоху, характ ;р литературной борьбн^в которой имя 
одного художника нередко используется для защитн противоположннх 
тезисов. Широкое обп ?европейское движение против утилитаризма в ис 
кусстве многиг обязано теории "искусства ради искусства", адептом 
которой бнл Уайльд. Вместе ^ тем русские читатели видели, что ■ 
Уайльд - не только апологет "чистого искусства", его творчество 
шире же провозглашенннх принципов. Здесь истоки споров, порой 
далеко уводящих от зстетики. 

Знайомство с идеями .. произведениям Уайльда происходило в 
России в период становлення "нового" искусства, в годн взаимо- и * 
противодейетвия декаданеа и рвализма. Еетественно, епоха наложила 
стпечаток на характер агшерцепции. Как правило, предст&вители раз- ' 
личнмх шклл и течений в русской критика соглашались с тем, что имя 
0.Уайльда должно стоять в одном ряду с именами Д.Рескина, У.Пейтера, 
т.е. рядом е оппонентами утилитарной филс офии искусства, ниспро- 
вергателями ІГОЗЧТИВИСТСКОЙ естетики. 

Символистьг конца прошлого века воспринимали Уайльда прежде 
всего как проповедника зстетиама, короля жизн.т, стоящего над "пош- 
гоетьнУ' низменной действительности. Их иесяедования, посвященньїе 
творчеству английского* яисателя, отличшгись благожелательннм тоном, 
нередко г ''реходяшдм в восторженннй знтузиазм. Впрочем,* зтот тон нель- 
зя назвать некритическим, а тем более раболепно-заискивейщим: уже 
первнй серьезкнй критик Уайльда - редактор "Северного вестника" 
А.Волннский /его А.Белнй, один з поклочников Уайльда^ метко ні. звал- - 
представи.елем 5? религйОзно-зстеткческой” критики/ внступил против 
"дразняпшх а^ризмов", против релятивязма автора “Намерений". Ре~ 
цензируя "Намерения", Волшский противопоставил "панзстетизаду" 

Уййльда традиционинй гуманизм и ^удожественнкй реализм. В декабрь- 
ском /1895 г./ номере "Северного вестника" русский критик*писал: 
"Отрицая как предмет художестве; ной обработки и знтузиазм массовьпс 
движений и даже вообще всяку® человеческу® психологи©, Оскар Уайльд 
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отнимает у исхусстяа тот предмет, те материали, котор ,т е составля- 
ют неизбежнкй елемент в артистическом созерцании художника" /II, 
с. 316 Справедливо упрекая Уайльда в разрьве связи между приро- 
дой и искусством, поі рник религиозного оптимизма Волннский видел 
в его афоризмах проявление ницшеанства и богохульствуюп;его нити- 
лизма. По его мнению,*отказ от идеалов делает философшо Уайльда 
ущербной, свидетельструет о "незаконченности, сбивчивости мировог- 
зрения" /II, с. 317 ] . Позже моральний критерий стакет основой 
критического отношения к Уайльду со сторони академического лите- 
ратуроведения /Л.Коган, Ф.Шиллер/. Иной бьша реакция художникову 
тягстеюгцих к епатажу, дендизму, панзстетизму /т.е. восприятига мира 
сквозь призму остетических категорий/. Типична позиция К. Бальмон- 
ткоторьій^обьявив англи^аниня "генітально одаренннм позтом” /6, 
с. 598 У, сравнивал его с орхидеей /"ядовитий и чувственний цве- 
ток"/, которая "радует" вопреки своєму дурману* В.Брюсов - перево- 
дчик "Балладьг Рздингской тюрьмн” — виступил в* предисловии к поз- 
ме против возвеличивания уайльда* Русский символист несколько 
преувеличил роль готической символики, усмотрев в завораживаюіце- 
монотонном повторе одних и тех ке образов "чудовищную фантасмаго- 
рию" /9, с. 5 _7* Отвергая мисль К.Бальмонта, утверждавшего, что 
Уайльд - спай вцоающийся английский писатель кон т я проашого века, 
Брюсов особенно возражал против улодобяени#- Уайльда Ницпге: "В то 
врємя, как с годащг в афоризмах Ницве вскрнваются все нояме, неигме- 
римьіе глубиньп - поверхностнне парадокси Уайльда на наших глазах 
блекнут и отцветают" /15, с*' 55.7, - . 

Конечно, характеристика взглядоь Уайльда в кратних обзорах 
/например, в библиографической заметке в Санкт-Петербургских 
"Книжках недели" 1897 г»/ не могла в те годи бить *.олной и грешила 
такой же непоследовательность» и "сбивчивостью", как и его взгля- , 
ди* Опорним оказался вопрос о социальнс-палитической напра»ленкости 
зстетизма Уайльда. Іопрос зтот решался с р&зкнх позиций, но в це- 
лом критиком не била в должной мере учтена национальная специфика 
английского декадансе, еро большая антибуркуазность /по сравнению 
с Францией и Россией/. ", , > . ' * * 

. Дионео /И.Шкло*ский/ї З.Венгерова, К.Нуковский /последний, 
кстати, считал в 1905* г.^« ?о "декадента - грати мещан, враги врагов 
пролетаряата”, т.е, являются его, пролетаріате, "тайннми союзни¬ 
ками” / 28, с* 51/ усматривали в атака Уайльда внзов буржуаз¬ 
ному миропорядку /подчас не замечая сущностних противоречий отого 
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"ьнзова /. В ТО Ж© ВрвілЯ А.Блок* критику® русский декдизм и мнимую 
ревслюционность зстетического бунтарства, восклицал: "Так-от он - 
русский дендизм XX вена! Его-пожираюцее пламя затеплилось когда-то 
от искри малой части байроновской дуги; во весь тревожннй редшест- 
вуюіций нам век оно тле ю в разньтх Брзммелях* вдруг вспихивая и 
ояаляя .;рьшья крилатих Здгара По* Бодлера, Уайльда* в кем бш 
великий соблазн - соблазн "антимея^нства"*; да, оно попалило кое- 
что на пустотах "филантролии"* "прогресеивности”* "гуманности" и 
"полезностей ; ко, попалив :ое-что там* оно "перекинулось з«- не¬ 
дозволенную черту" £ 8 * Та б** с. 56V, Трагический переход Уайльда 
"за недозволенную че~*ту" подвел своеобрязннй итог борьбк художни- 
ков "желтнх 9С-х" с гоеподствующей мораль». З.Венгерова с полиш 
основанием указшала на дяигение прерафазлитов как на исходную 
точку антивикторианского-бунта: "Английский зстетизм как школа 
в лит^ратуре к в гїскуссгвб бнл непосредственним порождекием пре- 
рафазлитизма” / 10 , с. 1777. 

В статье "Апостол красоти /Джон Рес: т/™ З.Венгерова утвєржда- 
ла, что "стремление к красота в кизжгвошло в плоть й кровь Анг- * 
лии, слилось с требованиями прогресеивннх злементов английского 
общретва, слилось с рабочим движением* £ 10, с.~ІЇ7* Подсбное 
восприятиз английского зстетизм*, обусловившее во многом знтузиазм, 
о котором говорилось, вше, не лишено основания, Действительно, 
зстетн воинственно виступили против буржуазного строя, и прав 
бил Н.Минений, ^огда, назьшая представителей "нових настроєний" 
певцами "в стане русской революции" £ 21 , Т. 2 , с. 476 7, он зада- 
вал риторический вопрос: "Разве искреннейшлй зстет, друг прерафаз- 
итов - Моррис - не бнл в то время автором социальной утопии 
и одним из главарей раоочего движения?" /21, т. 2, с в 477 7* Лю- 
бопнтно, то и в русской лптературв зстети-дакадгчтн чувствовали 
себя "бунтарями"о Г*В* Плекано» * отзечая на статью Н.Минского "Но¬ 
вая религия "5 где тот пнталея еблизить зстетизм и социализм^ помес- 
тил в журнале "Современньїй мир 11 свою знаменитую отіховедь "Ева* ©- 
лие от де аданса*% в которой, в частности, отметил, что герой 
Гюисманса /речь ла о романе "Наоборот"/ — "враг мецанства", что 
не мешает ему оставаться "меп?анином до мозга костей", ибо "он 
никогда не посягнет на основу меіпанского ©коном .чесного порядна" 
/” 21 , Т.- 2 , с. 4747® Критик-марксист бкл лра*, когда советовал 
не придавать б .льшого значення г іким "тайнш союзникам" пролета- 



риата, как декаденти. Но Плеханов бьш чересчур прямогчнеен, он од- 
сал о декадентства:"Занесенное к нам с Запада, оно и у нас не 
перестает бить тем, чем бшо у себя дома: порождением "бледной не- 
мочи” /"22, т. 14, с* 164 У. Случай с О.Уайльдом, например, пока- 
зьшает, что дело обстояло не столь однозначно. Зто хорошо понимал 
А.В.Лукачарский, которьій назвал автора "Портрета Дориана Грея" 
"утонченнейпим зстетом", а в "Диалоге об иекусстве" /1905 г./ по- 
ставил его в один ряд с Рескинкм, Ницше, Моррисом [ 20, т. 7, с. 

124 У. Свою стать© "Вильям Моррис в Париже" Дуначарский начал сло¬ 
вами: "Со времени торжества капитализма в Англии искусство бьшо там 
оттиснуто на задний план. Отчасти отчаянньїм протестом против нового 
порядна явилось появленпе ультразстетизма несчастного Оскара Уайль- 
д "£ 20, т. 5, е. 321У. Отме^яя, что защита "чистого искусства" 
провозглашена у О.Уайльда "очень отчетливо" [ 18, т. І, с. 214У, 
Дуначарский в то же зремя говорил о нем с сочувствием и без плеха« 
нсвсксй прямолинейности. Не только критики декадентского толка, но 
и предст&вители демократически-либерального направлений /З.Венгеро« 
ва, Дионео, Н.Берг, АоРедько/ приветствовали в лице Уайльда заме- 
чательного мастера слова, не приемлющего социальнне и худокественние 
канони позднебуржуазного общества. Автор извеетннх в те годи "Писем 
из Лондона", корреспондент "Руссксго богатства" в їїондоне, Дионео 
утверждал: "До тех пор, покуда ценится вообще талант, произведення 
Оскара Уайльда будут находить восторженннх поклонников" ґ 14, с.ІІб 7. 
Позже он несколько умереннее отзнвался о вкладе Уайльда в литерату- 
ру. В творчестве Уайльда переводчикк /в частности, Н.Гумилев, 
К.Бальмонт, Я.Мацкевич/ вкдели "дивнеє сочетание гдубинн мислей 
с музьгкальностью и красочностью стиля". Суд над Уайльдом не зачерк- 
кул зго рецутации, а трагкческий конец его низии ь .звал немало 
толков, стимулировая работу критнческой мисли. В 1905 г. в "Вееткике 
литературн" появилась основательная статья Н.Берга, которнй, сле~ 
дуя за З.Венгеровоґ. в целом -правильно характеризовані основнеє 
зтапн духовной зволюцик "короля жизни й . В статье "Позт добра и зла.- 
Литературная характеристика Оскара Уайльда" осо$о подчеркивается 
блеск драматургических приемов, красота диалогов и самойнтность 
стиля драматурга, стиля, хоторьгй несет на себе "печать особой, искяю~ 
чительной оригинальности" /* 7, с. 73 У. Справедливо указнвая на то, 
что "кличка "декадекта-естетика" далеко не харахтеризует со всєх 
сторон его литературной физиономии" Берг в то же время пнтался 
доказать, что "добро и зло одинаково достойнії взять с бо© своє 
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МЄСТО в жизни, если они роященн величием чувства и мисли, если 
они прекрасну- вот основной тезис оригинального мировоззрения 
Уайльда" /“7, с. 76 У. Вопрос опорний: с сдной сторони, имморализм 

Уайльда очевиден. Однако "основной тезис" его мировоззрения*- все 
же панзстетизм, т.е. абсолютизация прекрасного, превращение его в 

единственно важную часть триади "Истина - добро - красота", Превра- 
щдя красоту в цель Бнтия, Уайльд не бьш апологетом аморальности, 

как намекал Н.Бе;?;*его идеал сложнее..Мнение о развращенности де- 
кадентов долгие годи накладавало свой отпечаток на трактовку крав- 
стаєнних исканий английского художника слова. Даже в 1913 г. А.Редь- 
. ко подошел к драме Уайльда несколько предвзято. В статье "Драїла 
мисли и драма жизни Оскарж Уайльда" он определяет цуть Оскара Уай¬ 
льда как "цуть зстетизма и ицдивидуализма", цуть “от короля жизни ‘ 
к клоуну-арестанту", утверждая, что "своего логического краха 
Уайльд не заметил" /"23, с. 284^7. інтересно комментируя "Портрет 
Дориана Грея", критик считает героев романа /Безила, Генри, Дорина/ 
ипостасями авторского портрета. Уайльд, не отаждествляя себя ни с 
кем из них, действительно, наделял их всех своими качествами. Дори¬ 
ана можно назвать "Фаустом зпохи декадентства", которого соблазняет 
Мефистофель - лорд Генри. Однако едва ли стоит трактовать зстетику 
Уайльда как " зстетику зла", а его внстряданную "Балладу Рздингской 
тюрьмн" - как попнтку зстетизировать страдания. Зто нечто большее, 
чем "заупокойний рассказ о самом себе". 

Тема "Уайльд в тіфьме" активно обсуждалась на страницах русских 
журналов. В 1907 г. О.Серо написал книгу "Процесе Оскара Уайльда", 
где воспроизвел все нюанси тяжби, но так и не ответил на вопрос, 
справедливо ли осудили Уайльда. В 1908 г. появилась статья Дионео 
"Вторая слава", где вновь говорилось о посмертной судьбе '.'Мальчика 
из Зльдорадо", которнй в своє время "играл беззаботно драгоценнши 
камнями". Дионео писал, что "з лице Оскара Уайльда покарали тех, 
которнх даже в Англии не дерзает касаться закон" £ 12, с. 30^7. 

В 1908 г. Дионео вновь подчеркиул, что судили не стольно порок, 
скольхо пренебрежение к.суду и к обществу целом. Уайльд презирал 
/на словах/ "обпувственность", социальние вопроси, но в то же время 
его письма об Ирландии - "отчет об одной из величайших трагедий 
з Европе". В 1908 г. Дионео оцубликовал статью "В поисках емнела 
жизни", посвяпуенную виходу в свет "Собрания сочинений" Уайльда, а 
в 1913 г. - очерк о посмертной судьбе идей и образов О.Уайльда, 
где, впрочем, повторил ранее сказанное [ ІЗ У* В отличие от пищу- 
щих в те годи о произведениях английского автора /напр., рецензия 
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В.Гофмана в "Современном мире", сентябрь 1909 г.; статья З.Венгеро. 
вой в "Вестнике Европн", 1907 г.; рецензии М.Ликиардоцуло и А.Сай- 
мон'са, статья после^него "Искусство и английская іхуб іка" бьша 
пометена в № 10 журнала "Весьі" за 1906 г./Дионео более последовате- 
лея в литературннх оденках и кригериях, более внимателен к зволюции 
уайльдовского творчества, что позволяет ему в пестрой мозаике пара» 
доксов и образов художника проследить какую-то закономерность. 

Возможно, Дионео бш и автором короткой неподлисаиной рецензии 
на Полное собрание сочинений Уайльда, внцущенное в 1906 г. в изда- 
тельстве П.П. Саблина /24 ]. В том же году бш переведен очерк 
К«Гагемана о творческбй биографии Уайльда - "Петрония XIX века"; 
позже зтот очерк стал предварять собрания сочинений Уайльда до тех 
лор, пока К.Чуковекий не написал более точньїй и гораздо более талант» 
ливьгй очерк жизни и творчества Уайльда,. которьій л стал предисловием 
к четнрзхтомному собрани» его сочинений /25, с.5_7, увидевшему 
свет в 1912 г. Очерк К.ЧукозскОго "Оекар Уайльд", включенньтй в книгу 
"Люди и книги", свидетгльетвуат о том, что русская дореволюционная 
критика очень високо ценила великого оетроелова.* Говори о его 
позднем творчестве, Чуковский подчеркивал, что "Баллада Рздингской 
тюрьми"/"стон оскорбленного сердца"/ "ударяла по самда основам 
форсайтовского строй" / 29, с. 655^. Критик не затсравал тлаза на 
двойственность протесте естета, для которого "удовольствие" стало 
смислом жизни. Чуковский шел от внешних примет: от манер, бита, 
оде;ші и т.п. На фоне яркого портрета героя г он вмписьівал "родовой • 
портрет" зстетизма. Чуковекий пронидательно увидел в безобидннх, на 
первнй взгляд, увлечениях /тяга к искусственному, к драгоденностям/ 
признаки духовного кризйса. Менее убедительно мненио, буд*о русские 
символистн ценили Уайльда, -поокольду "трудно представить более яро¬ 
го врага символизма" £ 29, с, 656 У. О.Уайльд не принял символизм, 
но почему он оказался "врагом"?/ ‘--V х 

Не смог вьдаинуть последовательчую концеїщию и Ю.А.Айхенвальд, 
полестивший в 1908 г. в № 5 "ї*усской мисли" овои "Литературнне за¬ 
мет ки", посвященкне творческому пути Уайльда.' Обильно цитируя зна¬ 
менитеє парадокси,' йзодряясь в собственннх, критик лишь слегка 
ксочулся ^ірпнцішиальньпг вопросов сооткошения искусства и правда, 
гіользьі и красоти в естетика Уайльда. Сильним мостом ,очерка Ю.Айхен- 
зальда, позже иереработакного £ 4 /, бш анализ психолсгии Уайльда, 
поюткя увидеть, как поза аморалиста стала частьо личности. "Уайльд 
ке признавал разници между лицом и личиной" £ 3, с. 159.7, - розтоми- 



ровал критик.• Как и Уайльд,■Айхенвальд видел в искусстве неповтори¬ 
ме, интуитивное. "Индивидум должен бить индивидуальностьв" £ З, 
с. 1607 - вот кредо обоих. Естественно, что русский критик кое-что 
заимствовал в манере Уайльда-оссеиста /те же афоризми, способ 
ассоциатизного, импрессионистического письма и т.п./. В духе им- 
прессионистической критики била написана и небольшая книга Н.Абра- 
мовйча, где 0*Уайльд сопоставлялся с Ф.Достоевским. Критик счи- 
тал обоих учениками Ницше £ І, с. ЗІ 7*' В работе Н,Минского "Цдея 
Саломеи" восхвалялась декадентская идея пьеси, ее ^опьяняоїцдя и 
удушаощая атмосфера". Минений крайнє субьективно подходил к тво¬ 
ренням английекого драматурга, утрируя "днхание незримого”, ссчетая 
обстоятелькмй анализ образов Саломеи и Иоканана с айхенвальдовскі л 
имлрессионлзмом, с навегаиванием ярішков, с упоением красотами соб- 
ственного слога /~І9, с. 176, 177, 179 7. 

Таким образом, Уайльд бш весьма популярен в России. Пик его 
подулярности приходитея на период 1907-1909 гг. Новая вспьзшка ин- 
тереса критиков~к идеям британского мнсяителя-парадоксалиста отно- 
сится к концу 1910-х годов, а также к началу 1920-х, когда бьша 
оцубликовака книга /единственная в нашей стране после 1917 г.Л 
А. Аксельрода /5 7, разговор о котррой внходит за рамки н&стоящей 
статьи. Далеко не полньїй перечеиь критических оценок показьгоает 
как достижения, так и ограниченность дореволюционней критики. На¬ 
ливше правильних суядений в трудах З.Венгеровой, Дионео, К.Чуков- 
ского все же не позволило создать целостное представление о твор- 
ческом дути художника. Но показательна сама отзьшчивость критикові 
сб идетельствующая об интернациональном пафосе руссксй литературн. 

Их статьи и внеказмвания, которне еще предстоит изучить*подробнее, 
послужили фундаментом ’работ А.Аксельрода, А.Аникста, М.Урнова и 
других исследователей. Идеи и образи Уайльда вошли в духрвную 
атмосферу, в арсенал русского символизма, стали имцульсом 
для рефлексии А.Блока, В.Брюсова, К.Бал6монта, А.Белого, вцааюіцих- 
ся теоретиков и практиков искусства XX в* А ето и заставляет вновь 
обраоуаться к забитим ннне спорам. 

І. Абранович Н.Я. Религия красоти и страдакий: Уайльд 
и Достоевскии. Б.м., б.г. 2, А б р а м 0 в к ч Н.Я. Предисловйе 
//УаЛльд 0. Душа человека при социали&ме. М., 1907. 3. Айхен¬ 
вальд 0. Яитературние заметки //*усская мисль. М., 1908. 

4. Айхенвальд Ю. Зтюдн о западних писателях. М., 1910. 

5. Аксельрод А. Мораль и красота в произведениях Уайльда. 
Иваново-Вознесенск, 1923. 6. Бальмонт К.. Поззия- Оскара 
Уайльда //Бальмонт К. Избранное: Стихотворения. Переводи. Статьи. 


131 



М., 1983. С. 506-602. 7. Б е р г Н. Позт добра и зла. Литературная 
характеристика Оскара Уайльда //Вести, лит-рьі. Ї905. 23 февр. 

8 . Б л о к А. Собр. соч.: В 8 т. М.; Л., І960-І963. 9. Б р «ь 
с с в В. Прздисловие //Уайльд 0. Баллада РздингскоГ: тюрьмн. М., 
1915. 10. Венгерова з. Собр. соч. Спб., 1913. Т. І. 
ІІ.Волннския А. "Намерения" О.Уайльда //Северний вестни* 
І895 # № 12. 12. Д и.о н е о. Різ бездни 7/Руо. богатство. М.* І9ІЗ # 

№ 3. ІЗ. Д и о н е о. Рефлекси действительности: Литературние харак¬ 
теристики. М., 1960. 14. Золотое руно. М., 1908. № 6. 15. К у п р и- 

я н о в ~ л - 14 -і Ті * "- 

с к и й 

с к и й . . _ _ 

Даея Саломеи //Золотое руно. М. . 1906. И 6, 7, 9. 19. Михай- 
л о в с к и й Б.М. Символизм //Рїгсская литература конца ХІХ-начала 
XX века. 1901-1907. М., І97І. 20. П л е х а н о в Г. Литература и 

зстетикз. М., 1958. 21. П л е..х а н о в Г. Сочинения. М., ІГ 

22. Р е д ь к о А. Драма мисли и драма жизни Оскара Уайльда . 
ское богатство. М., 1908. № 7. 23. Русское богатство. 1906. № 

24. У а й л ь д 0. Душа человека при социализме. М«, 1907. 

25. У а й і ь д 0. шлн. собр. соч. /Под ред. К.И.Чуковского. СПб.. 

1912. 26. Уайльд 0. Зстетический манифест. М. х б/г. 27. Ч у- 
ковский К.И. Циферблат г.Бельтова //Весн. 1906. № 2. 28. Ч у- 
к о в с к и й К.И. Люди и книги. М., 1960. 


:и. М., 1900. 14. О 0 Л 0 Т 0 Є РУНО. М., 1900. № О. 10. К у П р и- 
с к и й П. Сквозь время. Ярославль. 1972. 16. Лу н ач ап. 
А.В. Собр. соч.: В 8 т. II.. 1967. 17. Луначар- ^ 
А.В. Об искуестве: В 2 т. м., 1982. 18. м и н с к и й Н. 
юмеи //Золотое шно. М. .. 1906. Ш 6. 7. 9. 19. Михай- 


« 

Стаття надійшла до редколегії 05.07.84 


5 и т т. а г у 


ТЬе агйіеіе деаїв иі£Ь ЬЬ© гесер£1оо апй вагіу е^аіиапіоп 

оГ 0.7/і Ід в /18^4—1900/ іп Киззіа. ТЬе ІпуевЬі^аЬіоп їв ргітагіїу 
Ьазеб оп ЬЬе тозЬ гергеєепйаЬІУв агЬісГев оі г.А.Уеп^егота, 
Ріопео /І• ЗЬкІоузку/, А.УоІупзку, К.ЬаїтопЬ еЬс. теЬісЬ 
риЬІіеЬей іп таеааіпеЬ "Зеуегпу УевЬпік", "Ниазкоуе ВоеаЬзйуо", 
"Уезу" апд ойЬегя. ТЬе та^агіез оТ сгіЬісаІ арргаізаі аге ргеЬоп- 
діЬіопед ЬоЬЬ Ьу 0.7/і1де*в ехоЬіе регвопаіійу апд Ьу сиіпигаї 
еииаЬіоп іп Виззіа аЬ ЬЬе Ье^істіпе ©Л £Ье ХХ$Ь еепіїигу. 

ТЬе агйіаіе опдвгвсогвв йЬв діГГвгепсв ої "Нивзіап” апд 
••ЕпдІііЬ** 7? і Іде апд ехріагев ЬЬв Ьаскєгоипдв ©Г таДог зиЬ^еоЬІтв 
іп<:егр 2 *еЬа 1 ?іопа. • 



ТРАДИЦІЙНІ СЮЖЕТИ ТА ОБРАЗИ 


А.Р.В о л к о в, проф., _ 

Ю.И.П о п о в, доц., 

Черновицкий университет 

ЩЕПЦИЯ "РОБИНЗОНА КЕУЗО" Д.ДОО 
В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

В западноевропейском литературоведении суіцествует мнение, буд- 
то "Робинзон Крузо" Д.Дефо бнл мало извеетен в России, а рецепция 
его русской литерачурой незначительна, Так, французский "робинзоно- 
вед" Поль Доттен, автор обстоятельного двухтомного иеследования 
"Данйзль Дефо и его романи" /1924/ утверядал: "Црактический и проч- 
но стояпртй на земле пуританин Робинзон настолько далек от мисти- . 
ческой души славян, что онй не смогли по достоинству оценить его 
глубокую значимосте" /21, с. 453.7. Повременим соглашаться с та- 
* ким мнением, Оно проистекает, по-видимому, из заранее заданного, 
искаженного представлення о славянской культуро и литературе. Точ¬ 
неє - о русской^в частности и в особенности. Русский же материал 
извеетен французскому ученому лишь в незначительной степени* Кроме 
того, Доттен в своем исследовании рассматривает только явлений 

макрорецепции. Однако теория традиционннх сюжетов и образов как час¬ 
ти сравнительного литературоведения предполагает исследование не 
•только макрорецепции, обьемлющей все произведение /перевод и пере- 
работка, в том числе адаптация для детеіУ или ‘осковнне структурнке 
компоненти /заимствование сюжета, сшетной медели, образов-персо- 
нажей/, но и микроуровневую рецепцию: номинацию, дитературное 
цитирование, прямие ссйлки, реминисценцию, образную оналогию, ал.тш- 
зию, - вкрапленние в аудохудожеств енную ткань произведения-реципи- 
ента. 

Рецепция "Робинзона Крузо" в России началась более 200 лет 
тому назад, и продолжаетея донине. Доттен полагал, будто пертий 
русский перевод "Робинзона" отяосился к 1837 г* Зту ошибку исправил 
М.П.Ллексеев, установив: впервьіе роман Дефо переведен Я.Трусовнм в 

(ф Волков. А.Р., Попов Ю.И., 1993 
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1762 г. /"2, е. 83У, т.е. ровно на 125 лет ранее датьі^оі которой 
франдузский исследователь начинает историю восприятия "Робинзона" в 
России. За зтим переводом последовали многочисленнне новне переводи, 
переработіси, адаптации для детей. И:; обпуее число достигает пяти де- 
сятков. В России бьши широко исвестни и "постдефовские" робинзонадц 
"Остров Фельзенбург" /1731/ И.И’набеля, "Новий Робинзон" /1779/ 
И.Кампе, "Швейцарский Робинзон" /1812/ И.Висса и др. 

Следует также учесть, что русская читаюп}ая цублика знайомилась 
с романом Дефо етр до его перевода на русский язьгк по французскич 
и немецким переводам. Действие исторического романа Г.П.Данилевско- 
го "Мирович" /1875/ относится к тому же 1762 г., когда вшел перевод 
Трусова. В "і»1ировиче п упоминается роман Дефо. Зта книга входила в 
круг чтения гчсшего обіцества второй половини ХУШ в.: заточенному в 
крепость царевичу Иоанцу Антоновичу "Мирович... читал... любимую кни¬ 
гу покойчой женн князя, купленннй ею гамбургский перевод на немецкий 
язик "Робинзона Крузо" /"9, с. ПО./. В другом месте ссьшка на зпи- 
зод романа свидетельствует о том, что "Робинзон Крузо" бьіл знаком 
не только знати; полицейскому приставу йихареву снится сон о том, 
"как Робинзон, уезжая с цустданого острова, где жил двадцать восемь 
лет, взял с собой на память козий зонтик, такую же шапку, слугу 
Пятницу и одного из поцугаев, которий отчетливо твердая: "Бедний 
Робин, бедньїйї Куда занесла тебя судьба?" [ 9, с. 221 3+ Подробно 
пересказмвая сон персонажа там, где впоследствии достаточно било 
бьі одной фрази, автор стилистичєски подчеркивает тс, что в культур- 
ной жиони России Ш й, роман Дефо представлял уже осваиваемое, но 
еще не достаточно вошедшее в широкий интеллектуальний обиход явле- 
ние. Таким образом, писатель, опиенвая в 70-х годах XIX в. собьн 
тия более чем столетней давкости, испбяьзует упоминания о "Робин-^. 
еоне Крузо" для воссоздания исторического колорита. Роман Дефо 
внступает как составная часть духовного бита второй половини ХУ13 в. 
уЙапример, Татьяна в "Евгении Онегине" в начала XIX в. читает Рйчард- 
сона и Гуссо/. Конечно, "Мирович" - не доцент, он представляет 
не прямоо, а косвенное доказательство. Однако доказательство весомое 
ибо прозу Дакилевского отличает документально точнеє знанпе истори¬ 
ческого материала. , 

Упоминания о Робинзоне имеют и Другую важную, йдеПко-нравствен¬ 
ную и* художеств енную, функцию. Они вьезьюают у читателя образную 
аналоги*» - антитезу. Ведь роман Деф" 4 читают люди, на которнх возло- 
жеиа обязанность огранять царевича Иоанна, с младенческого возраста 



їомяпузгося в заточеним по прикаау. Елизаветн Петровнн. В течеиие 
двадцяти лет Иоанк находитея в одиночном заключении, оторванньгй от 
родньїх и лишенннй естественних человеческих контактов. Положение • 
Робинзона на острове предпочтительнее страшого существования Иоанна 
ереди людей, природа менее жестока, чемлюди -зта мисль ассоцкатив- 
но возникает при чтении романа Дачилевского. 

В первой половине XIX в, *имя Робинзон стало у нас нарицатель- 
нш" Г 2, с. 89 Уі^оттчал М.П.Алексеев и в доказательство приводил 
видержки из произведений Н*Н. Хмельницкого, М.Ю. Лєрмонтова и И.С.ІІур- 
генева. Персонажи популярной в своє время сатирической комедии 
Хмельницкого "Воздушние замки” /1818/ "погруженн в мечтания, не 
имеющие никакой опори в действительной жизни, а главннй герой, от- 
ставной мичман Альнаскаров, все еще грезит об адмиральском чине, 
об открьггии нових земель, о каком-нибудь острове, где он станет ... 
властелином: *> ' ' 

Да чем же, Боже мой, я хуже Робинзона? 

И я могу открить прелестний островок. 

Там, сделавшись царем... построю городок, ' 

Займусь прожектами, народними делами. 

Устрою Гавани, наполню их судами - 
И тут то я до вас, алжирци, доберусь. 

Смиритеся! Не то... пойду, вооружась,^ 

И вн познаете воителя дееницу" [ 2, с. 85 _7. 

В "Герое нашего времени" /1840/ М.Ю. Лєрмонтова робинзоновская 
образная аналогия возникает, когда в "Княжке Мери" Грушницкий опи- 
енвает московского франта Раевича: *0н игрок: зто видно тотчас по 
’ золотой огромной цепи, которая извиваетея по его голубому жилету. 

А что за толстая трость - точно у Робинзона Крузо! Да и борода 
кстати, и прическа а іа шои^ік” Г 14, с. 65У. С одной сторони, 
в ереде русской аристократик сравнение о плебеєм Робинзоном не мог¬ 
ло не носить иронически-оскорбительного характере. С другой сторо¬ 
ни, можно с уверенностью предположить авторскую /иамерендую или 
интуитивную/ етиловую параллель: перечисление Лєрмонтовим зримьіх, 
предметних деталей /золотая цепь, голубой жилет, толстая трость, 
прическа/ свидетельствует об исполЬзовании, освоєний традицій Де- 
фо, которий первьім обратилел к "технике подробностей* /по Віфажению 
М.Полякова /16 1 /. 

Рассказ И.С.іУргенева "Контора” /1847/ вновь содержит прямую 
ссьшку позествоватзля на героя и сюжетную подробность из ремана 



Дефо; "Я подошел к шалащу, заглянул под соломенннй намет и увидел 
старика^до того дряхлого, что мне тотчас же вспомнился тот умирав¬ 
ший козел, которого Робинзон нашел в одной из пещер своего острова" 
£ 19, с. 135^. Точность, колоритгость и одновременно иронический 
характер образной параллели кесомненен. Предотавитель зрелого реа- 
лизма ПХ в., Тургенев использует робинзоновскую образную аналоги*) 
с откровенно комической целью. 

Названньїми писателями отнюдь не ограничивается ряд русских 
авторов, так или иначе осваивавших робинзоновский материал. Рецеп- 
ция активизируется и делается разнообразной. Создаются робинзонадьі. 
Доттен из них отмечает лишь "Робинзона в русаком лесу” /188X/ 
О.Качулховой, однако до зтой робинзонадьі бьии написанн "Петербург- 
ские Робинзонн" /1874/ С.Дестунис и "Русский Робинзон” /1879/ 
С*Турбина. Бесспорно, не автори зтих робинзонад определяли раззитие 
русской литературн. Бесспорно и то, что количество русских робин¬ 
зонад несравненно меньше числа нечецких йли французских. В то же 
время произведеиия С-Дестунис, С.іУрбина, О.Качулковой - сви- 
детельство освоения робинзоновской традиционной сюжетной модели 
русской литературой 70-80-х годов XIX в. / б 7. Чуть ля не у яаж- 
дого зиачительного русского прозаика проявляется микрорецепция 
романа Де'фо. 

Без номинации робинзоновская традидиокная" сюжетная* модель и 
образи использованьї в "Повести о том, как один мужик двух генера¬ 
ле» прокормил” /1869/ М.Е.Салтьпсова-ЧДедрина. Ссшок на "Рабинзона” 
нет, однак о сюжет /генерали сказшзаются на необитаемом острове/ 
визьшает в памяти аналоги» с романом английсхого писателя, так же 
как появление на острове мужика, которнй ассоциируется с образом 
Пяткицц. Уйгури генералов в одних рубашках и с орденами ка шее, 
находка на необитаемом острове газети "їіоскорскиє ведомости" и 
невероятние сообщения в ней, необьічайная легкость, с которой мужику 
удалось прокормить господ и даже вивезти их с острова, придаот 
сказке гротескнопародийний характер и усиливают ее сатирическое 

звучание. * ** 

Фарсово- акекдотический характер подучает рбс'лнзоновский мо¬ 
тив в драме А,н,0стровского* "Бесприданнйца” /1878/. Провинциаль- 
нкй актер Аркадий Счастливцев в результате учиненного им на паро* 
ходе скандала бьіл вноажен на пустинний остров поср?ди Волги, Па— 
ратов, одно из главних действуюіцих лиц пьесн, внзволяет нєудачли- 
вого ахтера и дєлает его чем-то вроде.собственного шута, нарекая 
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робинзоном. Зта номинация проясняет реминисценцию и подчеркизает 
пародийность использования драматургом робинзоновской ситуации и 
самого имени героя* 

В повести А.П. Чехова "Степь* /1888/ встречаем образную аналогию- 
уподобление одного из персонажей герою Дефо* Девятилетний Егорушка, 
увидев едутцего вместе с ним по степи отца Хриетофора без ряси, по- 
ражен сходством священника с героєм английского писателя: "Егоруян * 
ка нашел, что в зтом неподобающем его сану костюме он, со своими 
длинннми волосами ибородой, очень похож на Робинзона Крузе" £ 20, 
с. 22-23 /. Мастер емкой и многозначительной портретной характерис¬ 
тики Чехов дает описание персонажа через непосредственное восприя- 
тие ребенка.. Учитивая, что повесть написана на основе детских и 
отроческих всспоминаний.писателя, можно судить о месте, которое 
занимал "Робинзон" в круте детского чтения самого Чехова* Думается, ' 
не сдучайно автор на протяжении -їебольшой повести еще раз возвра- 
щается к образу Робинзона* когдатот видится заболевшему Егорупже: 
"О.Христофср снял кафтан, и Егорушка увидел перед собой Робинзона 
Крузе. Робинзон что-то размешал в блюдечка,- подощел к Егорушке и 
зашептал.•*" /20, с* 96 7* Путешествие по степи,- общєние с природой, 
рассказьі о разбойниках ассоциировались в воспаленном детском соз- 
нании с образом Робинзона* "Степь*- позтический шедевр Чехова, в 
котором он с тонким лиризмом показал "стель и степних людей". То, 
что в повести двавдн упоминается герой Дефо, символпзирующий со 
Бремен Руссо единение человека с природой, представляется закономер- 
ннм и художественно обоснованннм. * * 

М.Горький в рассказе "Коновалов" /1896/ предвосхищает характер¬ 
неє для человека XX в* стремлениз вирваться из абсурда буржуазного 
существования и одновременно развенчйвает идею бегетва от'цийили- 

запии в духе превратно истолкованного руссо бпять-таки с помощью 
робинзоновской ]реминисценции• рерой рассказа восхищается книгой 
"...наечет англичанина-матроса, которнй.спасся от кораблекрушения 
на безлюдний остров и устроил на нем себе жизнь* Интересно, страх 
как! Очень мне понравилась книга; так би туда к нему и поехал. 
Понимаешь, какая жизнь? Остров, море, небо — ти один себе живешь, 
и все у тебя єсть, и ти свободен!: Там еще дикий бил. Ну я бн ди¬ 
кого утопил — на кой черт. он мне нужен! Мне и одному не скучно..." 
/7, т. З, с. 507. Реминисценция вкполняет в данном сдучае важную 
идейную функцию: являетея метафорой комплекса утопических представ¬ 
лений об абсолютной свободе. Горький определил своє отношение к 
отому комплексу идей, вкладавая робинзоновскую мечту в уста босяка, 

• і 
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пьяницн Коновалова^и иронически снижая ее с иомощью просторечья 
в яоьіке персонажа. 

В прслеоктябрьский период Горький вновь обращв-тся х образу 
Робинзона. В первой части "Жизни Кяима Самгина" /1927/ учитель 
Клима Томилин виеказьшает анархистский взгляд на общество и роль 
человека в нем в виде парадокса» которьгй автор иронически имецует 
"меднш": "Ошбочно думать, что знергия людей, соединенньос в орга¬ 
нна ации, в партии, увеличивается в своей силе* Наоборот: возлагая 
свои желания, надеждн, ответственность на воздей, люди тем самим 
поншхают и температуру и рост своей личкой знергии. Дцеальное 
воплощение знергии - Робинзон Крузо" £ 7, т. 19, с. 125 7. Фирура 
Робинзона служит в данном контексте символом, философсхой метафо- 
рой, воплощающей абсолютний идеал индивидуализма в личной знергии. 

. В рассказе А.С.Грина "Человек с человеком” /1913/ образ Ро¬ 
бинзона Крузо и его уедикенной жизни использован для доказательст- 
ва преицущветва одиночества. Живущий внз человеческого окружения 
Робинзок счастливо ли™ен воздействия внешнего зла, которое люди 
приносят друг другу: "Дпея печальной, красив ой свободи, удаления 
от зла человеческого слита.. . о особенньгм напряжением душевнит 
н физических сил челоаека" £ 8, с. 473 7. Полкостью на интерпрета- 
ции романа Дефо в духа револвционного времени построена* повесть 
Б. А.Лавренева "Сорок вервнй" /1924/. Сошки на Дефо в тексте по¬ 
вести лодчеркивают генетическув связь произведений и ориентируют 
чи та теля на восприятие заимствований на макроуровнях - сюжетнрм • 
и образов-ггерсонажей. В частности, в названим "Глави пятой, цели- 
ком украденной у Даииеля Дефо, за * исключением того, что Робинзо- 
ну не приходится долго сдодать Пятницу" £ ІЗ, с. 170У, «увствует- 
ся авторская самоирония, и одновременно читатель нацеливается на 
зполне определенное восприятие гарова. Пересказ поручикові Говору- 
хой-Отроком содержания "Робинзона Ируво" Марютке можно расоматри- 
вать как развернуту» реминисценцию, которая является, с одной 
сторони, сюжетной параллеяью, а о другой - идвйнсй актитезой по¬ 
вести: индивидуализм героя Дефо противопостазлен 4 чувству проле- 
тарского коллективизма героини Лавренева. Робинзоновский сюжетно- 
образний материал вьшолняет ориентарумщую функцію, нацеливает чи- 
тателя на созершенно определенние содержательние комплекси н в 
то же время являєтея важним компонентом идейчо-тематтееской и сю¬ 
жетной структури "Сорок порвого".\Ссилка на героя романа Дефо по- 
мегает уяснить сюжетную структуру повести А.Р.Беляєва "Острсш по- 



гибших кораблей" /1927/. Сама по себе зта сснлка: "Мьі, если хоти- 
те, Робинзона. Но Робинзона XX века" / 4, о. 187 7 не несе? су- 
щретвенной стилистическбй нагрузки, однако она, каїк у Лавренева, 
ориентируе? читателя, вводи? в русло определенннх ассрциаций и 
дозволяє? автору прибегнуть к заимствовани» на сюжетном уровне. 
Опираясь на трддиционнуо сюжетную модель робинзонада, Беляев соз- 
дает сатиру на нравн буржуазного обіцества. В конечном итогв, ре- * 
іюниеценция служи? цвлн иронического осшслвния художвственного* 
материала. . 

Л.А.Кассиль в автобиографической повести "Швамбрания" /1931/ 
населяє? сказочную страчу своего детства наиболее извостннми 
героями детской литературн, среди яоторьіх Робинзон и Пятница 
Г 12, с. 77 7* В повести єсть еіце одно упоминание героев Дефо. 
несущее более серьезную идейную нагрузку. Действие разворачивает- 
ся после февраля 1917 г.^и один из персонажей прокзноси? слова» 
звучаче еимволически: "Костюма РобинзОна и Пятници еще менее 
удобнн сейчас, чем лати Дон Кихота и Санчо Панен. С 12, с. 1827* 
Герой Дефо как би еимволизируют прошедшее детство героев повес¬ 
ти, а в более широко» масштабе - уходяцую старую зпоху. То єсть 
реминисценция вшюлняет метафорическую функцию, СХОДКУ» с той, 
которую она вьшолняла в "Іизни Клима Самгина”. 

Ставшие общеиввестннми, герой Дефо упоминаются и в повести 
З.Г.Казахевича "Синяя тетрадь" /1961/, Зиновьев уподобляет своє 
пребазание с Лентш в Разливе робинзоновской ситуации: "Може? 
бать, я надоел вам на атом кеобитаемом острове? Вероятно, и Пят- 
ница временами надоедал Робинзону..." /II, с. 81-827. Сложнае 
отношения Лекина с Зиноаьевам и тс обстоятельство, что Зинозьев 
"на кааднй елучай жизни мор вспомйить подходящую цитату" 7'її, 
с. 87 7 позволило Казакевичу "реконструировать" возможннй. разго- 
вор. Образная аналогия ситуативно оправдана и соответствует скла- * 
ду ума персонажа: стертеє уподобление <йвидетельствует о баналь- 
ности, несамостоятельности мьшшения Зиновьева. 

Микрорецепция "Робинзона Крузо" важка для идейно-художест- 
венного зашела повести А. и В. Стругацких "Обитаемнй остров" 

/1968/. Она проявляетея на разннх уровнйх. Название повести - 
своеобразная аллюзия: автор» как би от противного намекают не 
важнейшее условие робинзонада - необитаемай остров. Заглавие пер- 
вой части-"Робинзон"-представляет пряму» сошку» Номинация под- 
разумевает образну» и сюжетну» параллель; герой "Обитаемого ост- 
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ропа” Максим Каммерер оказьгоается в робинзоновской сиауации зпохи 
межпланетннх цутешествий: попадав» на чужую планету, вго космичес-» 
кий корабль разрушвн, ему противостоит враждебннй а^тигуманньїй мир. 
Сюкетнсьобразная параллель в свою очередь подводит к адейному 
сопоставлению: герой обоих произведений - люди новой формации, 
вступаючи© в єдиноборство с враздебнш миром* А.Зеркалов отмечает: 
"Обитаемнй остров" - робинзонада,.. Герой Дефо, горожанин и иска- 
тель приключений ХУШ века, один на один сражался с живой природой 
малого острова* ХХП век - инне масштаби и иной противник* Максим 
вступает в бой с планетой, с ее социальной структурой, с антиприро- 
дой, созданной человечеством"* Как видим, идейно-зстетический по- 
тенциал романа Дефо предоставляет возможности для всячесхих интер- 
претаций. В случае произведения Стругацких можно говорить о его 
"футурологизации”. Котати, явлекие не единственное в зтом роде, 
вспомним "Робинзонов космос" /1955/ Ф.Карсака* 

Сбщоизвестность романа Дефо открьшала возможности использова- 
ния робинзоновской традиционной сюжетно# модели с сатирическими 
и* юмористическими целями /например, рассказ А.Т*Аверченко "Робинзо- 
нь* м , 1910/. На необи?ае?4ом острове оказнваются интеллигент Павел 
Нарумский и шпик Дров Изансвич Акациев. Шпик и в зтой ситуации 
стремится вьшолнять привнчнме обязанности, запрещая На^нмскому 
строить без разрешения дом, охотиться, даже читать книги* Ирония 
автора перерастает в сатиру в кульминации рассказа, когда Акациев 
спасает зашгьшшего лишком далеко Нарнмского., однако делает ото 
не из гуманних соображений, а в уверенности, чтр по всзвращении в 
Рсссию ему удастся заставить Нарнмского уплатить огромний штраф 
либо отлравить его в тюрьцу* В данном случае реминисценция под- 
черкнута номинацией в названим рассказа, котррая в свою очередь 
указнвает на ситуативно-сюжетную параллель* , 

С добродушно# самоирснией. обращаєтся я робинзоновскому мате- 
риалу М.А.Вулгаков - автобиографический рассказ "Пропавший глаз" 
/Г926Д Врач в деревенской больюще, оторванннй от всех куяьтур- 
ньзс центрсв, решает проблему; бриться каадкй день или нет, и в 
сзязи с зтим вспомннает чсторию "об одном англичанине, попавшем 
на необитаемьій остров. Ичтерзсннй бет англячанин* Досиделся он 
остове даже до галлюцикаций* й когда подошел корабль я острову 
и лодка знбросила дюдбй-спєсаїелей, он - отшельник - встретил юс 
револьверно# стрельбой, прикяв за.мираж, обман пустого водяного 
поля. Но он Ош внбрит. Брился каддмй день на необитаемом острозе. 



Помнится громаднейшее уважение вьізвал во мне зтот гордий сш Бри¬ 
танки*,. И твердо решил я, что буду бриться через день, потому что 
у пеня здесь ничем не хуже необитаемого острова" / 5,с. І29_7. • 

Но от бритья оторвал срочннй внзов, а в дальнейшем повествователь 
не брился неделями* "Но все же английские замашки ке потухли вовсе 
на муравьевском необитаемом острове, и время от времени я вшимал 
из чорного футлярчика блестящу» игрушку и вяло брился г виходил 
гладкий и чистий, как гордий островитянин. Жаль лишь, что некому - 
било полюбоваться на меня" / 5, с, 1257. 

Герой Дефо упоминаются в комедии С,В,Йихалкова "Раки" /1954/, 
способствуя сатирической обрисовке одного из действующих лиц пье- 
си, самовлрбленного бюрократа Лопоухова. Его пшошник Уклейкин 
вставляет в текст докладе, написанного для начальника, "любопит- 
ную цитатну из Робинзона Крузо... насчет проявлення личной инициа- 
тивн и мобилизации знутренних реоурсов" /15, с. 79 7, Невежеетвен- 
ньгіГначальник, читая доклад, попадає* в ситуацію, когда не в состоя- 
нии обьяснить: о какой "лятнице" идет речь. Комизм ситуации обус- 
ловлен широкой поцулярностьв книги Дефо, что предполагает знание * 
ее каждим мало-мальеки образованним человеком* 

Особое место среди обранений к робинзонсвской традиции зани- 
мает раесказ И.Ильфа и Е.Петрова "Как создавался Робинзон" /1932/, 
построенннй как анализ и правка редактором мол одежного журнале 
романа о советском Робинзоне* Автори остроумно внсмеивают как ли- 
тературнне штампи, так и вульгарнсьсоциологический подход к худо- 
жественному творчеству, Сатира раопространяетоя не только на оте- 
чественние подделкх "Робинзона Крузо", Парсдируется сам принцип 
тиражировання Робинзонов. Обличая рутину и. бюрократизм, Ильф и 
Петров одновременно иронизируют над авторами многочисленннх робин* 
зокад. Редактор, анализируя "Советского Робинзона", как би пропа- 
рирует традиционную робинзонаду, разлагает ее на ©оставлявшеє 
компоненти и доводит кааднй из них до абсурде, соединяя несоеди- 
нимое: так сама ситуация изоляции человека на острове' теряет 
загадочность и романткчность и приобретает анекдотический харак¬ 
тер, когда на острове, помимо Робинзона, оказквается председатель 
месткома и сборп^ица взносов! Намеренной приземленностью, введений 
бмговизмов и анахррнизмов иронически переосмнсляются традиционнне 
сюжеткие компоненти робичзонади* Так, по требовааив редактора, 
в одна вибрасьюает на остров стол, бутшку черния и несгораешй . 



шкаф /І/. Автор тштается спасти своє творение введением любовной 
теми /мотив» имєюший место зо многих робинзоиадах/» одна ке редак¬ 
тор безапелляционно отвергает "нездорову» еротику"» так же как» в 
конце концов, и сам необитаеїшй ос^ров замеияется вполне обитаемнм 
подуостровом. В финале редактор доводит правку до "логического" 
конца: . 

- А Робинзон? - пролепетал Молдаванцев. 

- Да. Хорошо» что ви мне напомнили. 'Робинзон меня смушает. Вьібрось- 
те его совсем. Нелепая» ничем не оправданная фигура нитика" /~І0, 
с. 197/. 

Сатирический зффект достигается с помотаю обигрьшания сюжетно- 
образной структури роблена Дефо» отдельньпс зпизодов и подробностей 
/чего стоит толстовка из обезькньих хвостов и попутай в роли 
будильника!/^ пародируются'"Также подражания "Робинзону Крузо" 
/совєтский Робинзон по аналогии с французским, немецким, амери- 
канским/. -- 

Обращение русских писателей к "Робинзону Крузо" не исчерпьк 
вается вьшіеприведенними примерами. Робинзоновские мотиви находим» 
напри мер, у Ф.М.Достоевского, В*Я.Брюсова, А.А.Ахматовой, А .Г. Гон¬ 
това, суждения о Робинзоне и робинзоиадах - у В.Г.Белинского и 
А.И.Герцєна.В мецуарьой литературе имеется множество свидетельств: 
на протяжєнии веков русские дети играли в Робинзонов, Из многих . 
Свидетзльств ограничимся двумя. Л.Толстой списмвает в "Детстве" 
игру в швейцарского Робинзона. С.И.Аллилуева вспоминает» что на 
даче И.В.Сталина в Зубалово для детей бьш устроен "Робинзоновский 
домик" - Застил из досох мезду тремя сосками» куда надо било вле- 
зать по веревочной лестнице* З» с. 24 ]. 

Однако сделанная ваборка достаточно репрезентативна и дает 
основания прийти к виводам» что освоение робинзоновского гради- 
ционкого сюжетно-образного матеріал а, не говори уже о переводах» 
адаптациях для детей И переработках-робинзонадах, било активним 
и основательннм, постоянно имело место в русской литературе на 
микрорецептивних уровнях: образние аналогии - ?подеказнваеше" 
/"Мирович"/ или називавше /"..Герой нашего времени", "Контора", 
*!Степь", "Синяя тетрадь"/» * реминисценции /"Еовесть о том. как 
один мужик дзух генералОв прокормил"» "Бесприданница", "Конова- 
лов", "Робинзони"»."Пропавший глаз", "Остров погибших кораблей", 
"Обитаемнй остров"/* 3 "Чеяовеке с человеком" и "Климе Самгине" 
Робинзон внступает как символ, .как. образное доказательство. , 




Различнне вида микрорецепции могут сочетаться. В произведении 
"Как создавался Робинаон” иронически переосмисяенная сюжетная и 
образная реминисценция внступает в качестве основного художествен- 
ного прибма, на мотором держится вся структура. В "Обитаемом остро¬ 
ве" имеется и аллюзия, и образная параллель, и прямая ссьшка - 
номинация. Впрочем номинация оказнвается почти обязательной /хро=- 
це сатирической сказки Щедрина и "Пропавшого глаза" Буягакова/. 

В ряде сяучаев упоминание о героях Дефо является прямим евидетель- 
ством их обіцеизвестности и популярности его книги:* "Мирович", 
"Швамбрания", "Раки". 

Межлитературная микрорецепіщя достигает цели талько тогда, 
когда иноязьічное произведение в переводе органически вопшо в ду¬ 
ховний мир денного нарада. Характерний пример тому - восприятие 
романа и героев Дефо русской литературой. 

Микрорецептивние компоненти в произведениях-реципиентах вьн 
полняют различние функции* но всегда рассчитанн на то, чтоби виз¬ 


вать у читателя привнчнне, совершенно определенние понятия, отно- 
шения и ассоциации. 

Зти сл ожив шиє ся отношения и ассоциации нередко бивают вось¬ 


ма далеки от первоначального идейно-естетического насичення заим- 
ствованного традиционного мотива или образа. Пуританин и индивидуа- 
лист Робинзон бьда воспринят на русокой почве оо значительной долей 
ироаии, более того» нередко образ и ситуация романа Дефо сдужат 
цели сатирического осмислення хУДОжественного материала. Зто не 
меоает микрорецептивннм обращениям к роману Дефо для воссоздания 
исторического колорите либо при складавакии концепции или самой 


структури произведения, 



ть слоне©: Рассказьі. 


І. А в ер ченко А.Т. Оі ______ ___ _ 

М., 1989. 2. Але.ксеев М*Еи "Робинзон Крузо" в русских 
переводах //Сравнйтельное литературоведение. Л., 1983. 3. А л- 
л и л у е в а С.И. Двадцять писем к ДРУ5У- К. * .1991. 4. Б е- 
д я е в А.Р. Человек-амфибия. Одесса. 1981. 5. Б у л г а- 
к о в М.А. Собр. соч. :35т. м., 1989. Т* І. 6. В о л к о в А.Р., 
Попов Ю.И. Русские робинзонада //Вопр. рус. лит. Львов, 

.1987. Вин. Я^/50/. 7..Х ао ь к ий | л Собр^соч^: б ЗО т. М. в „ 
1949-1955. 8. Г р й и А'.С. Собр; соч.: В 6 т. м.» 1980. Т. 

9. Д а н и л з в с кий Г.Ш мирович. М,. 1985. 10. й л ь ф. И., 

П 8 і р о в Е. Собр. соч.: В 5 *. М., 1961. Т. 3. II. К а а а- 

к е в и ч_ З.Г, Собр. соЗа^_В_3 т. 1938. І. І. 12. К а с-?„„ 

с и л ь Л.А. Йзбранние повести. ІА ох 1948. ІЗ. Лавренев Б. А. 
Избранннз произведения: В 2 т. і972. Т. І. 14. Лєрмон¬ 
тов Й.Ю. Собр. соч.: В 4 т. М., 1976. Т. 4. ІР. М и х а л - 

к о в С.В. Соч.: В 2 т. П., 1954. Т. 2. 16. П о л я к о в М.Я. 

Цена нророчества и бунта. М., 1975. Стругацкий А., 


143 




г а ц и й Б. Щук в муравейнике. Кишинев, 1983. 18. Т ол - 
стой Л.Н. Собр. соч.: В 22 т. М.. 1978. Т. і. 19. Т у р г е- 
н в з И.С. Собр. соч.: В 12 т. М., 1975. Т. І. 20. Ч в х о в А.Гі 
Долн.еобр. соч, и писем: В ЗО т. Я., 1972. Т. 7. 21 Л • Ь 1г і о і 
раоіеі Бе Рое оЬ зве гошаов. Батів, 1924.0.2.ВоЬіовоп Сгиво#* 

Гиібв ЬівЬогІчив вЬ сгіЛі^ив. 


Стаття надійшла до редколегії II. 12*91 
Б и ви а г у 


Тае "КоЬіпвоо Сгивое" навТгаазІа^вб іо Нцввіа Іп 1?62. ТЬ* 
Нвго с£ ВеТсз Ьесагав опв оГ $Ье тезі; Гг^ивпЬІу сі£іо£ регввпа^вв 
оГ ЬЬе ОссіСепІ; ІІйегайиге іо йЬв «откв оі ^Ьв иеіі-кпотес Нивзіап 
йгіЬегз (Ьетопйоу, Гигзепе*, ОвЬтоувкі, СЬекоу, Оогкі, Виї^акоу 
вїс.) ТЬе аявітИайіоп оГ $Ье БеГов^з поуеі Іо Нивзіао ІІЬегайигв 
^оез Ьу <іі:Г"егвп£ іяаув (йгаовіайіоп, адарйа£і,оо, гетакіПБ, гетіоів- 
сеосе, ішаев апаїо^у). 


К.А.Т и ї н н и н ? ассист.; 

Каменец-Подольский пединститут 

ХАРАКТЕР ФУНКЦИОНИРОВАНЙЯ И ТРАНСФОГМАЦИИ . , 

ТРАДИЦИОНШХ ОБРАЗОВ В РУССКОЙ ПРОЗЕ 1900-1930 гг.' 

V г 

Качало XX в. в русской литературе - время довольно широкого 
обравшій к образам, которие називаю? традиционнши, т.е. такими, 
многократное обращение к когорт в литературе составило традицію, 
показало закономерность их повторення /об общих чертах отого про- 
цесса в литературе XX в. сч.^Ї2, с. 9-23$ Зто относится и к рус¬ 
ской прозе. Характерная для зтого периода переоценка старих и рож- 
дение нових ценностей обусловили и несколько нное откошение лите- 
ратури и действительности. Когда литература не успезает осмислить 
действительность, зстетическое пространство мевду ічми становився 
все ощутимее, возрастает роль условних форм в искусстве. Отсвда 
и усиление философской окрашенности літератури начала зека, одно- 

(Є) Титянич К.А., .1993 
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зременное тяготекие к символизму и реализму у некоторьіх пиеателей. 
діри фактори, а также кризис позитивистсхих идей, гоеподствовавгішх 
ранее, религиознне иокания в среде интєллигенции так или иначо мог- . 
луі способствовать появленню традиционннх образов в прозе дооктябрьо* 
кого периода. Не и прозе после 1917 г. присуне коренное евойстзо 
дореволюциониой литературн - "интеисификация художеетвенного язика" 
/2, с. І24-І26У. и, до кенца 20-х годов, времени пока неполкого 
господства социального заказа для писат'еля, зти художественньїе по- 
«енции могли еще раззизаться по имманентно-зстетическим законам. По- 
атому предотавляетея возможннм в данной статье условкое установле¬ 
не таких временннх рамок /1900-1930 гг./ для рассмотрения обо^го 
характера функционирования и трансформации традиционннх образ св в 
русекой прозе. Несколько большее внимание будет уделено функції л 
художественпого времени у зтих образов. При зтом, новозаветние об¬ 
рази, относяіциеся к указалноцу периоду, ми винужденн исключить из 
круга рассматризаемнх здесь традиционннх образов,- описав их в дру- 
гой статье. 

В начале века так назьшаешй традиционннй реализм с его пре- * 
дауществекно жкзнеподобннми художествекннми формами продолжает ра- 
звиваться /см., напр., 6/. Но характерно, что и зти художники 
/И.Бунин, А.Куприн и др./ используют традиционнне образнне струк¬ 
тури. 

Так» традиционннй образ у Бунина появляетея вследствие его 
религиозно-философских исканий и оеобого, овойственного і ему, как 
кикому другому, чувству сопричастности к жизни всего исторического 
челозечества. В рассказе "Смерть пророка" /І9ІІ/ изображен библей- 
ский Моисей. Дунин не назнвает своего героя по имени, лйшь схематично 
связьшает с ним еобития, известнне по Пятикнижию, а сам подзйг 
виведення израильтян из Египта аллегорически представлен .Еуниннм 
как несение "самого тяжкого камня для здания". Путешествующему по * 
Ближнему Востоку Бунину его Моисей видитея в библейской временной 
дали. При зтем прошлое предотавляетея Буничу насквозь "освоекньш": 

П Я олять перекил, совершенно как своє собственное,- зто далеко© 
евангельскоо утро в злеонской оливковой роше... Я всем оушеством 
почувствовал: ах, какой зто ничтожннй ерок - две тнеячи лет..*. 

Нет, зто совсем ничего не значит, то что я живу на земле не зо дай 
Петра, Иисуса, Тиверия, а в так казнваемом дзадцатом веке" /4, 
т. 5, с. 305 У, - писал он поздаее в рассказе "Ночь" /1925/. Отсю- 
Да - переплетение его лирического повествования с мотивами "древкей 



индусской мудрости" о двух ПУТЯХ в жизни: Дути Вьіступления и Дути 
Возврата, сурами о Великой Вести и Отходной из Корана, рассказом 
Саади из вступления к "Гулистану" о человеке, опьян^мном запахом 
роз. /"кто может,. цусть свякет зто с нашим рассказом" £ 4, т. З, 
с. 199 У, - говорит Еунин/. Но в то же время пророк и непосредствен- 
но близок автору рассказа, ведь о смерти его он пшпет так, что за 
зтим ощутим художественннй опит психологического проникновения 
Л.Толотого б предсмертное состояние человека /"Смерть Йвана Ильи- 
ча", І885/, Лодобно толстовскому герою, пророку приходится побеж- 
дать страх смерти и в награду за зто преодоление он умирает^"не за* 
метив конца своих дней". 

Традиционний образ у А.Куприна в рассказе "Кавдое желание" 
/1917/ вшолняет преаде всего роль особого сюжетно-композиционного 
средства, ведь лоявление Мефіетофеля /у Куприка зто Мефодий Исае- 
вич Тоффель - Меф. Ис.Тоффель/ заставляет персонажей обнаружить свой 
харектер с наибольшей полнотой и о нужнсй автору сторони, "Зкспе- 
риментальное" введение отого образа само по себе отодвигает бнт.о- 
вой материал на яторой план. Характер лроизведения тогда близок к 
лритче. Отсюда, например, неопределенность места действия. Опионвая 
город, в котором живет герой, Куприн намеренно смешивает примети 
уездкого городка, Нйева и даже Петербурга. Купринский Тоффель 
соблазняется милим простодушием канцелярского служителя Йвана 
Степановича Цвета. Но ему придется- убедиться в безграничности ото¬ 
го простодушия и оценить его, хотя вообіце его мнение о человеке 
не переменится, ведь даже Цвет подчас обнаруживает в своей душе 
позив к злим желаниям. Оригииальноеть в разработке зтой теми у 
Куприна в том, что проникая в самие заветние желания Цвета, меня- 
ется и сам Мєф.Ис.Тоффель, так что даже "глава дьявола становятся 
темно-карими, глубокими, почти ласковими" /~9, т. 7, с. 192 У. 

А использованйе Куприним библейских образов Соломока и Оула- 
мида /"Суламифь", 1906/ - яроявление той традиционно романтической 
линии в его тзорчеетве, которая обранена и к современности /"Гра¬ 
натовий браслет", І9ІЇ/, и к условно-исторической тече в "Оулами- 
фи к . Схема поведения романтического героя приложиме к купринскому 
Соломоцу; в неь совершается лвижение от разочарования в жизни 
/однажцн утром оп ^тродиктовал: " Все суєта суєт и тошение духа, - 
тол говорит Ккклозиаст 1 */ к любви, которая становите^для него фор¬ 
мою самой зг/зки /ср. отноление к любви как к спасеною от жизнен- 
гга разочарСБаний у роман тиков/. Да и библейское вретдд спосреду- 



ется романтической концеттцией "дзоемирия". Но в повести нет, конеч¬ 
но, романтически построениого внутреннего мира героев, романтизм 
"Оуламифи" - в обранений к живому духу предания, оеобому очарова¬ 
ний наивной любви, присущег-у "Песни Песней". А в основе его 'повес¬ 
ти /несмотря на разнообразие использованньсс им источников: библей- 
ские тексти, работи З.Ренана, А.Веселовского/ оказьшается несколько 
мелодраматическая схема, и мотив ревности неизбежно входит в оту 
схему в качестве интриги, Ср. лишь "внесюжетное" упоминание о рев¬ 
ности в "Десни Песней": "люта, как преисподняя, рзвность" £ 8:6 У 
и иной смисл "драматического" поворота в судьбе Солбілона: он нака- 
зан Богом за то, что "развратили жени сердце его" и "ехлонилк к 
ккш богам" /З Цар, 11:3-4/* 

Естественннм следует считать появление традициенних образов 
в символистской прозе рассматриваемого тут периода. Ведь в симво- 
листской доктрино заложено особое представление о времени. Значи¬ 
мим оказьшается только духовно преображенное будущее /оно же - 
вечность/, а настоящее и пропілое едкньї в своем лишь предваритель- 
ном, стан ов я ідемся характере и неСовершенством протизостоят буду¬ 
чому. Вцутри прошедшего и настоящего временние дистанции несущзст- 
веннн, образ традиционньїй и современннй при таком подходе существу- 
ют как би в едином времени и в одаом символистстком художественном 
восприятии. 

Характерна в зтом смисле одновременная откесенность к разкьім 
зпохам традиционного образа у В.Я;Брюсова в романе "Огненний ан¬ 
гел" /1907-1903/. Фауст и Мефистофелес даньг в его романе прелдо • 
всего глазами довольно простодушного рассказчика Г^прехта. Зтот, 
так сказать, первинний взглад на Фауста близок по характеру вос-. 
приятия к представленням, отраженним в "Истории доктора Иоганна 
іауста, известного волшебника и чернокнинника", книге, изданной 
И.Шписом в 1587 г. Но перед нами стилизация немецкой рукописи 
ХУГ в., сделанная Брюсовим, которий уже* не вдг не учитьеать худо- 
жественний опит "Сцени из Фауста" А.Цушкина, фаустовского начала 
в Печорине М. Лєрмонтова. Но ощутими зти литер&турнне фигурьі уже 
в зона авторсхого взаимодействия с рассказчиком; и только через 
русские персонажи може? читатель-созременник Брюсова разглядеть 
их основу - гетевских героев. Фауста Ірисова можно отнести, таким 
образом, однозременно к культурам ХУІ, XIX и XX вв. 

Гїричудливую диалектичность перехедов, семантическую гибкость 
в обнгривании взаимоотношений традиционннх парних персонажей де- . 



мопетрирует Ф.Сологуб в романе "Тзоримая легенда” /1914/. Так, 
дихотомическая неразрьюность Дон-Кихота и Дульциней /Альдонсц/ 
дана у Сологуба как изначально ложная. Принц Танкре,', разнгриваю- 
ший перед простодушной сельской учительницей Альдонсой роль рица¬ 
ря из Ламакчи, не столько Дон-Кихот, сколько Дон-}Куан. Однако он 
вовее лишен овоеобразного благородства лоеледнего. Внешняя из'нс- 
канность в нем опошлена безудержним стремлением к наслаждениям, 
порочиш взглядам на женшииу, доставшимся ему по наследству. Ко- 
гда Альдонсу, его бнвщую возлюбленную, ведут в кандалах к месту 
казки и она бросается к проезжаюїдеаду мимо сзоему Дон-Кихоту с 
криком: # "Любимий, спаси меня!”, то зтот скульптурно красивий в рн- 
царском одеякии Танкред - Дон-Кихот - Дон-іііуан оказался способким 
спокойно проскакать мимо. Налржение традиционних образов нужно 
аут Сологубу для повншенной информационной плотностл нового обра¬ 
за в условно-аллегорическом позествовании о королевстве Ортруди. 

Как ироническун) персонификацию использует Ф.Сологуб еще один 
традиционннй образ - Лознгрина /рассказ "Лознгрин", І9ІІ/. Пере- 
пяетннх дел мастер Николай Балкашин скрьгвает, подобно Лознгрину, 
СВОЄ ИМЯ ОТ волюбленной Зльзн /Машеньки Пестряковой/, бОЯСЬ, *'ТО 
она отвергнет его как жениха. Но Сологуб видит и иную сторону 
зтого еобитйя: "Лознгрин всегда останется Лознгриком, и' ; мечтатель~ 
ний образ не поблекнет потому, что любовь не только сильнеє емер- 
ти, но страшной в своей обьщенности жизни” С 14, С. 435 У. В зтих 
авторских словах отражена, впрочем, не столько образная связь. 
героя рассказа с опериш и легендарним Лознгрином, сколько своє- 
образная символистская риторика, что сужает и временноз поле вок- 
руг традиционного образа. 

Творчество М.Кузьмика современние исследователи тоже склоннн 
относить скореє к постсимволизму, чем к акмеизму £ 10, с. 3-ТбУ. 
Появление у зтого писателя традиционного образного материала обус- 
ловлено необикновенннм стилизаторским даром, присунеш ему. Созда- 
вая как будто нечто заведомо вторйчнее, он внражал на самом делз 
в чужих образах интимнейшпе сторони своего позтического созна- 
ния. Таков у Кузьмина образ Александра Македонского / и Подвиги 
Алгксандра Зелигого”, 1909/. Срзди источгіиков зтого образа следует 
назвать и "Деяиия Александра” ДІ-ІІЇ вв./ Псевдо-Калисфена,* и 
* члгжсандрию”, т: многочиеленнне переделки и переложеник зтогс но¬ 
ве отвезания на Западе и Востоке. Оригинальность образа Кузьмина 
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в его внутренкей психологичеекой коллизии, о чем как об анахрониз- 
ме, но и как о достоинстве писал Вяч.Иванов [ 5, с. 43-49.7, Зта 
почти полная психологическая ”освоенность” традиционного образа • 
необьгчайно близко ст&вит историческое прошлое ко времени автора. 

Все традиционние образи, описаним© вшо, отное^тся к предре~. 
волюционному времени. Переходя к периоду после 1917 г. , ОТМ0ТИМ 
специфические социально-исторические и историко-литературнне мо¬ 
менти^ так или иначе сказавшеся ка использовании традиционного 
образного материала в литературе зтой пори. 

Литературньїй процесе первого десятилєтия после революцій з 
оборем определяетея переходом от возникаюцих в литературе под 
кепосредственним давлением действительности "зкеперимента”, ”от- 
каза от "совершенства” Г 15* с. 261 ] ко все большей роли социаль- 
ного заказа для художника. В связи с зтим следует рассматривать 
и проблему интенсификации художественного язика; которая в зто 
вреш касалась прежде всего форм народной речи в литературе; и 
стремление литературн етого времени, в известном ешеле, заново 
строить отношения между формами йскусства и формами действитель- ‘ 
ности £ 2, с. І2І-І74 7. 

В зтих условиях закономерно ожидать появление традициочних 
образов, во-первих, у писателей, перенесших в послереволюционное 
время ядро своего художественного мира /Л.Ацдреев, М.Вулгаков, 
хотя его образ Воланда в точном смисле уже вьіходит за установлен¬ 
ню тут временние рамки/, во-вторнх, у писателей, окружавших 
своего героя "зкзотическим материалом" /й. Оренбург/ и, в-третьих, 
у продол&авших работать представителей волни стилизаторства 
/Б.А.Садовской, А.В.Чаянов, отчасти С.А.Кличков/. 

Обратимся к произведекиям названий писателей* 

Как воплоцение целого комплексе дьявольских черт предстает 
перед нами образ Хулио Хуренито в одноименном романе И.Зрекбур- 
га /1921/. Зто и дьязол в точном смисле слова /Хуренито прежде 
всего гіровокатер, значит и "клеветник"/; и русский черт, родствен- 
ннй соответствутоіцему персонажу из ”Братьев Карамазовнх” Ф.Досто- 
евского; и сатана /Хуренито'■ - ‘'противник” отого мира, помогает 
еге погибели/; к ”хромсй бес", подобннй персонажу Лзсажа, правда^ 
талько пс сюжетно-композйционкой роли в романе И.Оренбурга, 
представляюі^его собой ряд связннх исвелл; и Антихрист /Хурзнито 
самоволько берет на себя роль Христа в оцене, пародируюіцей “Леген- 
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ду о Великом Инквизиторе" Ф.Достоевского: "он целует в високий 
крутой лоб" "важного комадуниста в Кремле" за "здоровое однодумье" 

Г 16, с. 201 У* Традиционннй образ випрлняет у Зренбурга роль 
понятия, которому найдено конкрет; ое воплощение. Так строится 
аллегорический образ, а лежачеє в его основе понятие имеет при 
зтом не всевременной, а, скореє, вневременной характер. Зто в зна- 
чительной степени лишает данний традициочкий образ функции расши- 
рения художестьенного времени. ‘ 

"Днєбник Сатани" /1919/ Л.Андреева построен как психологичес- 
ки разработаниая притча. В зто;- случае временная функция традици- 
онного образа не вцаеляется по отношению к другим образам-персо- 
нажам. Недаром, убедившись, что сатаникское начало в людях ока- 
залось болгз сильним, чем г.юг предполагать^неловечившйся Сатана- 
Вандергуд, он даже начинает думать, что его земкой знакомай Фопа 
Магцус - один из его побочних братьев. Некоторие реминисценции у 
Ацдреева из "Потерянного рая". Мильтона и "Фауста" Гете носят внеп- 
ний, поверхностньїй характер, а мотив лермонтовского "Демона" 
оїдуткм в пародийном плане: Сатана-Вандергуд влюблен в Маркю, на- 
поммнаюаую Мадонну, но она оказнвается. содержанкой Магнуса. 

В дзух обличьях существует дьясол в рассказе А.В.Чаянова 
"Вєнедиктов, или Достспамятньїе собьггия жизни моей" /1921/. 0 пере¬ 
ходе из одного облика в другой автор ничего не говорит, так что 
дьявол представляется у него вездесусшм. іірусский офицер Сейдлиц, 
"странно похожий на героя семилетней войни", "значительний и вла- 
ствувдий" человек с потухшим взором, которих встречаот рассказчик, - 
такови дьявольские личини, изображеннне в рассказе. Тот же "зна- 
.чительньгй и властвуюций" дьявольски входит через зеркальную поверх- 
ность в героя другой повести Наянова - Алексея /"Зенецианское 
зеркало", 1922/. Воплотившись в его отр&женисз, дь твол почти овла- 
девает к самим„Алєксеем. Зти образи у Чаяновз» "творца мссковсксй 
гофманиади" /II, с. 5 как назьшает его ВЛ4уравов - следствпе 
с^нательной игрн чужбй, романтической точко;! зрония. Традицион¬ 
ннй образ тут сам по себе не увеличивает врепеннке предели вокруг 
себя, но вместе со всей системой персонажей соотносителсн с совре-* 
менньгл дія автора планом. 

Прозу С.А.Клнчкова нельзя назвать стилизаторской, ми лить ус- 
ловно помецаем его рядом с Чаяновам. Народи о-лозтические представ¬ 
лення, мотиви, образи для него не чужая точка зрения, поторой мож¬ 
но оперировать по своєму усмотрению, а в значительной степеня его 
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еобствєнная. Но все же только до известной степени. Ведь шса- 
тель, конечно, не бессознатєльно вписмвает своих героев в некий 
универсальньїй сюжет земного и внеисторического бнтия. И если об-* 
рази его, лишенние наигранности - не стилизаторство, то ведь шлей¬ 
но к зтоіцу приближалея такой мастер стилизации, как М.Кузмин. 

Образи чертей и леших у Кличкова - следствие сознательного и 
полного подчинєния себя русской народно-позтической стихни /роман 
"Чєртухинский балакирь", 1926/. Леший Антютиіс /он же черт, т.к. 
"анчутка" - один из звфемизмов в названий черта/ - образ^близкий 
по стилю к гоголевским нечистим, по функции - к черту в "Братьях 
Карамазових" Достоевского. В то же время, в сознании рассказчика 
мифологически неразделими тот же леший Антютик и мельник Спиркдон, 
его дочь Феклуша и царевна Дубравна. 

А в романе Кличкова "Князь мира" /1927/ такое наименование 
дьявола идет прежде всего от его употребления в раскольничьей, 
сектантской среде, а не от христианской демонологии, в которой оно 
восхсдит к Евангелию от Иоанна./12:31/. Позтоаду "князь мира” у 
Кличкова имеет ряд своеобразних низших фольклорно-мифоловических' 
встлощений: младенец, родившийся с целковиком на груди; "Батрак", 
помогающий успешно вести хозяйство, "барин Бачурин" /для чертухин- 
цев зто табуированное наименование черта/. 

Б.А.Садовскому изначально приеуще ощущрниехудожественного 
времени как вечности в определенном, весьма широком, культурном 
пространстве. При такой основ© его произведения напоминают бессоз- 
нательний повтор близких и далеких архетипов. Отсюда - стилизации, 
в которих глубина проникновения в "материал" отодвигает на второй 
план даже мягкую иронию автора /напр., "Чертн из жизни моей, 1907/. 
А каписанние уже в 20-^е годи "Малия" и "Карл Вебер" простроенн 
как художественние сни. Традиционние образи и сюжетньїе мотиви тут 
снуются и переплетаются итленно, как в сновидениях, с их своеобраз- 
ной алогичностью. Подчиняясь и логике Гофмана, и логике Гауфа, 
умевшего в особом волшебном пространстве сливать сказку и новеллу, 
использует Садовский в повести "Малия" мотив о яблоках профессора 
Костериуса, напоминаюших фиги маленького Мука, чудесно превраг^а- 
ющие носик Амалии в уродливий нарост. Отот основной мотив сочета- 
етса о троєкратним сказочним повтором /три жениха Ам&лии/, с 
обьіграванием настроєний гсголєеского майора Ковалева /глава "ьос'7. 
їїричудливо сочетается ь "Карле Вебере" /1923/ глаанчи мотив узн&ва- 



иия /Карл размскивает Йду как возлюблеьцую, а нацця ее, ^ьнает, 
что она его сестра/ с образами Агасфера, ироничееки трансформирован- 
ного в Кснфетти, обреченного па вечньге скитания и все таки смерть, 
хотя я "не от рук человеческих"; образами Мазепи и Петра І /Мазепа 
в стилизованно-фольклорном изображеним, Петр 1 ~ в близком к * . ис- 
торико-бьгговому/; образом барона Мюнхдузена, литературная ипостась 
которого и єсть для Садозского его "реальность" /он все время етре- 
мится как би "п од твердить" характер бго, заданний Распз/; образо?.: 
Дон-0і{уапа, восьмидесятилетнего испанского маркиза, как би воссозда» 
юсрго несостоявщуюся старость Дон-л\уана, и обобщенно напоминаюіцего 
все своя литературньїе прототипи, но автор /усложняя игру ?/ пред- 
почнтает говорить о неч как об.одлофамильце знаменитого литератур- 
ного героя. Чтак, традициокний сюжетно-образний материал в самих 
разллччих трансформації х составляет основу отого повествования у 
Садовского, имеет самодозлеюа^ее значение,•лорождая особнй времепной 
сплав -и повое художеетзенное целое. 

Характер трансфорчации традиционного образного материала в 
описаннях вьпііе произведениях зесьма разнообразен и подтверждает 
только обще заксномерности для подобнмх структур з XX в.: поли- 
семантизм'в трпнсформированних образах, преобладание в них нравст- 
венно-лсихологического аспекта над собьітийньїм, сопряжение совре- 
мениьіх и традиционннх ценностей. Все ириведенньїе нами примари ис~ 
пользсвания традиционного образного материала - закономерное про- 
явление той "интенсификациа художественного язьгка" в литературе 
денного зрепени, о которой шла речь в о в ступлений. 

Характер функционирования традиционннх образоз связивался в 
данкой статье и с литературними направленнями, к которкм прииадле- 
жал тот или иной писатель, и с его индивкдуальиьіми особенностями; 
обусловливался, естественно, способом транефсрмации образа. Среди 
форм трансформації цужно назвать и осовременизанис библейского 
образа за счет сопряжения с литературким мотивом из русской клас- 
сической литературн XIX в. при частичном сохраненігл лространственно- 
времєнннх координат лротообраза /"Смерть пророка" И.Буника/; и 
с.охранение з тих координат с одновременнсй ориентадеей на рочанти- 
ческое миропоничание /"Суламифь" А.Куприна/; л трансформацію обра- 
зов в нравствевно-психологическом плане в сочетании с изменениями 
пространственно-временного плана /"Кавдое желанис" А.Куприна/; и 
осовременивание внутреннего мира традиционного литературного героя, 
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остающегоея в рамках протообраза и минувщего образ, положивший нача¬ 
ло традиции /"Огненний ангел" В.Брюсова/; и осовременивание-персони- 
фикацию на основе пародии /"Творимая легенда" Ф.Сологуба/, и на 
осново мягкой иронии /его же "Лознгрин*/; и тонкую психологическуш 
разработку при сохранении проотранства и времени протообраза. 
/"Алекевндр Великий” М.Кузмина/; и ориентацию на романтический куль¬ 
турний пласт как спссоб осовременивания /рассказн А.Чаянова/; и 
сознательное испояьзование фольклорно-мифологической поетики .для 
осовременивания фольклорних же образов /романи С.Клнчкова/; и, на- 
.нонец, максимально свободиое обращвние с традиционннми структурами 
у Б.Садовского в его "мистифицированном" времени, включающее почти 
все названнне способи трансформации. 

Традициоьаая образная структура, возобновяяя в той или иной 
степени псдхсд ко времени, свойственний протообразу, как правило, 
"удваивает" художественное время в произвбдении-реципиенте. Ото 
макет сказнваться различннм образом. В данной отатье подчеркивалась 
лишь специфическая способность традиционного образа к расширенив 
временних пределов вокруг себя. Препятствовать атой способности 
могут 0 как свидетельствуют разобраннне нами сяучаи, притчеобразное 
построение произведения /"Дневник Сатани" Л.Андреева/, аллегоричес- 
кий характер образа /"Хулио Хуренито" й. Оренбург изначальная 
установка стилизатора на восприятие времени создателей протробраза 
/рассказн А.Чаянова/. • , • • -' 
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Г«В.Ч уйко, асп.. 

Чернівецький університет 

. "ЛІТЕРАТУРА ГРАШШШХ ЛМДЕЙ" 

Останнім часом заявилося чимало творів, у центрі яких ~ Митець 
або людина, що стоїть близько до мистецтва» Гуманізація суспіль» 
них відносин зумовила зростання інтересу до особистості, а літе» 
ратура відображав те, щр відбувається у суспільстві, вчить жити. 
Мабуть, з цим завданням пов м язане виникнення у літературі теми* 
"літератури грамотних людей 1 ' » графоманії. Письменників хвилює 
проблема складного співіснування у мистецтві таланту і неталанту, 
проникнення у мистецтво сторонніх людей. Образ нехудожника вже 
неодноразово зустрічався у літературі. Очевидно, свій початок воно 
бере від маленької трагедії Пушкіна "Моцарт і Сал*єрі и 5 такий шлях 
проникнення в мистецтво і називають сал"єризмом. Тема знайшла 
продовження у творах Гоголя, Чехова, Булгакова, Бондарева, Тендря- 
нова та ін. 

Читав, спробував сам... вдалося. Почав оббивати пороги журна¬ 
лів. Несподівано надрукували /а раптом «= талант?/. За тією ш схе¬ 
мою, іноді використовуючи знання з теорії літератури, сотворив щр 
дещо - не те, не друкують. Чому: не гірше ж від інших? І знову 
трата часу і паперу в перемішку з відвідинами видавництва, і адією 
прорватися через той невизначений кордон, що відділяє просту вер¬ 
сифікацію від літератури. І на це - ціле життя, від невміння вчас¬ 
но зупинитися, розібратися. Причини, що призводять до гармонії, 
можуть бути різними, і типи таких "письменників” « також. • фіна 
справа, коли графоман нічого не вимагає від людей « "тихий” графо¬ 
ман, котрий рано чи пізно зрозуміє, що він, на жаль, не Митець і 

Ці) Чуйко Г.В., 1993 
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задої -Рівняється своїм скромним існуванням, не вимагаючи визнання 
/як Савва Ілліч в "Побаченні з Нефертіті" /1963/ ТендряковаЛ Інша, « 
коли "непризнаний геній" починав заздрити більш вдалим і по можливос¬ 
ті /користуючись владою/ мстити* 

Письменники В Л Дрозд- і Свбсін досліджують спільну тему* У ро¬ 
манах "Спектакль" /1984/ і "Гладіатор" /1887/ вони намагаються від¬ 
повісти на питання 2 яким чином графомани отримують перепустку в 
літературу, хто їм в цьому допомагаво 

Ярослав Петруня /герой "Спектакля"/ на відміну від Пилаєва 
/"Гладіатор"/ - натура слабовільна і тому рефлектуюча: "Слова, сло¬ 
ва, слова", "словесна патока" £ 2, с* 233.7, « там, де потрібні 
дії, рішучість* Він « "творчо активний письменник" /~2, с. 210.7, 
котрий раптом гчикав, і не тільки з літературного "горизонту". 

Що за цим -творча криза? смерть? Твір,. що публікується - роман Пет- 
руні в трьох книгах, « як три спроби спортсмена. Роман - роздум, . 
сповідь п*ю себе, літературу, своя місце в нійо Надривний, гіркий 
тон розповіді і слово~сигнал: катастрофа /нагадування про одноїмен- 
ний роман того ж автора/, що неодноразово вживає лея, створюють 
напругу і для читача* Варіант Ярослава Петруні « "зверху - вниз”, 
розповідь про ть, як зовсім не безталанний письменник всіляко 
намагається запевнити в цьому і себе, і читача: " 0 «оАдже талант 
був, був"* Овій талант Ярослав "розміняв, на мідяки" Г 2, с 0 2477 
/за Вермутом/, не зберіг: "Я жив так, ніби робив перщу спробу жити, 
а попереду, як у спортсмена, ще дві спроби, а може, їх і безліч" 

£2 , о, 2167* Він проміняв свій талант на*те, щоб стати відомим" 
у своїй сім"! і навіть за її межами" /2, с, 2137* Виявилось, що 
жити насправді немає ні часу, ні змоги* Він письменник не за . 
покликанням, натхненням, а за професією* І після марних спроб . 
зрозуміти себе, а, отже, виправдатись у дечому, потрібно з.гіркою 
іронією визнати, що власна "творчість* /понад 100 творів/ - "гра- • 
фоманія, розтягнута в часі* £ 2, с, 224 7* Усмішка Ярослава у дзер¬ 
кал! схожа на перекупаицьку - свій талант він продав, занапастив 0 
Втрачена можливість реалізувати письменницький талант, зате у всій 
повноті виявився "талант дегустатора життя* /"2, с* 2897* Колись 
давно він приніс рукопис повісті /щирої,'хай недосконалої^ редак¬ 
торові Вермуту і почув, як і‘сам Дрозд: "Пиши, як усі, і буде тобі, 
Ярослав, зелена вулиця" £2 9 е. 2327* І змирився: сів і написав, 

"як усі", "слабкуватий® характер підвів,- 1 попав у неволю до Бер- 
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цута. Надрукували. І піилонпоїхадо, Критерій написаного Ярославом: 
чи візьме Берцу*. І надалі відомий письменник успішно крокував у 
життя, намагатись "не переступати межі, за якою треба відстоювати 
написане” /" 2 , с. 280 7 . 

Слабю З характер Ярослава не тільки занапастив талант, а й аміді 
нив страх заглянути в себе, спробувати розібратись. А оскільки 
"глибокі, серйозні книги" • для іншіах, обранців* з"явилось заздрі сіть 
і ненависть до них* "принципових наполегливих"* що змогли відстоя¬ 
ти себе* 

Виявилось* що-душу не можна плюндрувати безкінечно* настане 
"екологічна криза". І-сучасний "продавець слів "повинен заглянути і 
себе і жахнутися. Але такий вже Петруня чоловік: скільки б разів 
не клявся* не обіцяв змінитись, писати "справжнє"; - знову і знову 
виникають на горизонті хутра, машина чи щось інше. Згадуються слси¬ 
ва Вернута: "Великий письменник - велика машина" £2 % с. 2327, 

Ще. у дитячому віці ііетруня відчував себе обранцем* котрий най 
лежить до іншого світу,- знаючи* як писати* аби надрукували. Працю¬ 
ючи у редакції* Петруня доводив* що буде письменником* а у відпо¬ 
відь на зауваження товариша, нібито "з нахаб великих письменників 
не буває", сказав: "Тільки з'таких і бувають. Скромність - перла 
ознака посередності" £2 * с. 305./. І навіть після гіркої сповіді 
Петруні, слабо віриться у. можливість переродження героя. 

Роман має назву "Спектакль", мабуть, за аналогією з відомим 
афоризмом /життя - театр/. У цьому смислі життя Петруні та інших . 
героїв - справді "спектакль", вистава. Обидва герої - Ярослав і 
Веня /з роману С. Се і на/ - "слабкуваті" характером і придатні хіба щ< 
в актори. Режисер життя повинен бути сильним - відповідно Вермут 
і Пилаєв. І створюють вони трагедії. Отже* перед нами "маленькі 
трагедії Ярослава Петруні* зіграні Ним самим" £2 * с. 321/. 

Пилаєв сам режисер власного життя* вистави. Цей адміністратив¬ 
ний і літературний хижак з добре розвинутим "хапальним рефлексом" 
нікому'не дозволить втручатися небажаним чином, він ще й життєві 
програми для інших складає. Це тип сильний і небезпечний. Поет* 
що пише пісні* він же високий адміністратор на радіо* а також 
графоман-початківець. Як і Вермут* він ділок від мистецтва* Хлоп¬ 
чак з шахтарського села# наділений "пробивною силою", зумів відреаи- 
серу вати* прорахувати всі ходи свого і чужого життя /4* о. 14/. 
Раніше Пилаєв нетерпимо ставився до успіхів інших* того ж Вені* те¬ 
пер боїться кар"єрнстів. Давно визначив* що кар"ера тренера йому 



не пасує - не ті масштаби, і серед усіх пшикань обрав найбільш 
вигідне і престижне - письменникам *лафа . З топки зору Пилавва, 
писати просто: "сідай і твори літературу 11 ґ 4, с. 42 .Л Але якір* 
ь ПетрунІ був талант, то звідки йому б узятися у Пилаєва /не за 
наказом же/: "Бога не обдуриш, немає у нього іншого таланту, крім 
таланту інтригана 11 [ 4, е. 2Ю.7, • вважав Веня Р Заявилось, що 
власний талант можна замінити досадою і чужим обдаруванням. Пила¬ 
сь - це справжній : хзяїн життя, не дарма Баня назвав роман Пилавва 
"Коьбой, або Хазяїн життя". 

Таким чином, перед читачем поздають два типи графоманів, умов-* 
но назвемо їх сильним /Пилзев/ і слабким /Петруня/. Зони прийшли до 
"паперотворчості" з різних причин. Різкі і водночас подібні, бо 
обидва .намагаються втриматись на плаву в літературі, грати роль 
письменників, хоч насправді в тільки імітаторами. Чого вартий хоча 
б словничок з римами і синонімічні ряди Ярослава і записничок Пи¬ 
лавва з думками Вені, котрі вчасно і влучно використовуються. 

Обом здавалось^нібито обрали літературу,,- хотіли бути письменника¬ 
ми, - а обрали себе, визначили мету і вирішили за відомо» форму-* 
лою, щр вона виправдовує засоби. Як і црисінський Сальері, вони 
часом апелюють до класиків, підпираючи власні думки. ї, мабуть, 
голодна схожість: Петруня і Пилавв не відбулись : би як графомани, 
якби не допомога ззовні. В романах вще по одному настільки ж по¬ 
мітному герою - це Веня і Вермут, т&кож подібні. Мотив двійництва 
характерний для таких.творів. Не дерма Вермут заявляв Ярославові, 
тр вони - "сіамські близнюк.! 1 ?, він без Бермута - "голий король". 

І Пилаез не може існувати без-Вені. Вермут і Веня - творці своїх 
"шефів" як письменників, і рукописи своїх патронів вони правлять, 
доводячи до середньопрохідного рівня. - 

Вермут і Ве м я знають собі /і своїм сюзеренам/ справжню ціну. 
Вермутові "зависники" не дали змоги піти далі, у літературі він 
нічого не міг досягти і вирішив, що краще критикувати і редагува¬ 
ти інших. Влада редактора над Ярославом з виходом перлого на пен¬ 
сію слабшав, підсилаючи муки письменника. Та Вермут і надалі 
розробляв ту ж золоту жилу - ПетрунЮв Веня також розумів, що він 
не щсьменник Г 4, с в 21,7, бо ж пробував /і опио цієї спроби - 
метод роботи "тихого" графомана/ і впевнився: літературного хисту 
не мав$ та Л добрі вчителі вчасно розтлумачили, що таке література 
і художня творчістьо Веня міг би з успіхом грати роль письменника 

та не визнавав "литератури грамотних людей" /"4, с. 44/. Мабуть, 
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у цьому трагізм його існування* Та й яка спокуса? б зталанний Пи- 
лавв « зміг* Але "маленька людина”» "літературний раб" Веня на 
відміну від "шефа" вважав» що "коли не. бути чарівником» то краще 
бути звичайною людк.юю» а не ілюзионіетом” /"4» є* 39 У* 

Багато чого поєднує Ярослава і Веню» і перше - зрада і бажак« 
ня виправдатись /обидва пищуть романи-виправдання/* Звичайно» Пи« 
лавв не далекий від цього» та на відміну від слабких натур він 
не зраджує себе - продовжує виконувати власну програму-максиадувд» 
накреслену раніше* А Ярослав і Веня - рефлектуючі інтелігенти « 
зраджують себе і мистецтво* Петруня «свій талант заради успіху» 
Веня « тим 0 що свідомо став помічником і захисником Пидавва* На' 
певному етапі життя /для Ярослава « послаблення диктату Вермутам 
для Вені « нечувана» на його думку» підлість "шефа"» його роман» 
де "мистецтво увірвалося до особистого життя" £ 4» с. 72 Вони 
раптом прокинулися» схаменулися* І виявилось» що життя минуло* 

Отут власне і виникла марна спроба все повернути» зрозуміти і 
оправдати себе: "Адже все рівно» коли розігнутися рабу" [ 4» с. 
177,7» - вважав Веня* Але "деякі людські якості неможливо віддати на 
зберігання» а потім отримати" £ 5» о* 361 _/* Пізно* Скільки б 
обіцянок не давав собі Петруня» як би не запевняв нас автор у мож¬ 
ливості переродження героя» згадуються слова критика: Петруня і 
в каятті - грав» і вистава тривав / в» с* 37У* Та й слова героя: 
"Сам гаразд не знаю» коли лицедію* С 2» с. 277 У» « насторожують* 
Кінець роману "Гладіатор" цілком логічний: автор поступово під- 
водить до "конфузу" а Венею* Герой пізно відважився на протистав» 
лення» серце не витримало» і не зміг він вбити Пилаєва. Фінал 
роману "Спектакль" залишається відкритим: чи то помер герой» чи 
то, переживши. творчу кризу» повернеться в літературу /хотілося б, 
у справжню/* Веня гине* Та чи все завершується його смертю? Не 
судилося Вені розрахуватись із власним творінням. Занадто довго 
Веня тішив себе ілюзіями» не помітив вчасно» що цинізм» підлість 

шефа *** це його життєва позиція* 

* Зіткнувшись у житті з сильнішими людьми» герої зламались: 
прийняли нав"язані правила гри» стали конформістами. І обоє прек¬ 
расно знали, який вибір зробити. Тому-то й не звинувачують духов¬ 
них наставників* І обидва досліджують власне життя, намагаючись 
збагнути, коли ж це почалось. У Ярослава — $ дитинства»від вели¬ 
кого бажання стати письменником бугь-яким шляхом, за почуттям 
зверхності ніколи було аналізувати свої вчинки. .А Веня, живучи 
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у власному світі 0 і уявити собі не міг, то хтось заради того, аби 
виплисти, може топити інших» Веня, згідно зі своїм прізвищем 
Заяожников, так і ^залишається на асе життя і після смерті /бо ж * 
він встиг виправити чергову пробу пера Пилаева/ заложником шефа - 
друга-ворога, його вірнопідданим. У співтовариші в помсті Веня. 
обирає 'амлета. Тамлет помагав нам вроауміти, шо Веня і Пилавв 
мало чим відрізняються один від одного? - вважав Г 0 €горенкава, 
але Тамлет шукав істину, а Веня - ховався від неї” £ 3, с» 144.7, 
прагнучи споі.зю» Весь роман - спроба втекти від відповіді зц зроб¬ 
имо, від себе /у Ярослава - навпаки/. 

• Веня впевнений ^ необхідності боротися а негідником його ж 
способом» Порушена світова гармонія, і це потрібно виправити» Веня 
осудив Пилаева на смерть» Образа пересклила здоровий глузд і врод¬ 
жену інтелектуальність героя» І не да^ма згадується заложниковський 
афоризм: 01 Якщо жити за звірячою психологією, то перетворишся в 
якогось хижака” /~4, с. 2057» Ось Веня і перетворився в хижака - 
”з якогось”, “трагічний а:.тор, котрий розмахує мечем картонним”» 

Він повинен покарати Пилаева, бо суспільство до цього ще не готове. 
Суспільство породжує імітаторів, штовхав до конформізму в літерату¬ 
рі і житті - немає закону, що не дозволяв би писати, « і ще не 
передбачг :о кари за це. Але суспільство » люди, часто такі, як 
Вермут і Веня. Вони створюють і підтримують графоманів» 

Вермут і Пилавв - сильні натури романів, це "сили зла", хижа¬ 
ки /очі Пилаева горять “вовчим блиском”/? для їхнього позначення 
відповідає образ Мефістофелн» Ярослав усупереч волі підписує конт¬ 
ракт на написання нової п”єси; І посередником тут « Бермут-Мефісто- 
трель * Рука Ярослава тягнеться до аркуша паперу, щоб скріпити дияволь¬ 
ський акт про продаж душі, і в цей момент у Бермута з"являються 
"двоє гострих ріжок" / 2, с» 3337* Можна згадати і слова першого 
редактора газети, де працював Петруня: ” в о»У душі Петруні чорти 
з янголами б"ються навкулачки і, мабуть, янголів переважують" 

£ 2, е» 300 7« Пилаев - Мефістофель "комунальних кьартир” - з 
диявольською хитрістю домагається своєї мети. 

Герої обох романів гублять душі, людські якості, живуть і 
працюють механічно» Звідси порівняння з машиною, звіром. Ярослав 
порівнює себе з машиною з виключеним двигуном, я літаком, що роз¬ 
валюються у повітрі, "штампувальним автоматом, який продукує мер¬ 
тві слова" £2 с» 2І37о Шлаєг » "танк важкий і безжалісний" 

£4 , о. 517, поїзд, залізний робот, однак найбільш точне і х&рак- 
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терне порівняння - з ножем, що розкривається* Веня Т£*КОЖ з гіркотою 
називав) себе машиною [ 4, с. 134 У. У Ярослава виникав асоціація 
зі смертельно пораненим звіром. Від ГІилаєва постійно тхне небезпе¬ 
кою^ Веня бачить йохО в образі змії, змія-Горинича, трьохголового 
Цербера. 

Вирішенню завдань, що стоять перед авторами романів, сприяють 
і особливості їх побудови. Передусім йдеться про форму розповіді« 

У випадку Ярослава Петруні - це сповІдь-виправдання, котра потре¬ 
бує щирості від автора. У цьому романі власне три романи а різним 
ступенем щирості і завершеності, з поступовим, наближенням до справж¬ 
нього. А характер оповіді допомагав глибше відтворити психологію • 
героя, його внутрішній світо Пилавв також пише оповідь "егоїста і 
сучасного шанолюбця” [ 4, о. ГЗУ. Внутрішній монолог головних ге- 
. роїв іноді трохи відсторонений, якби оцінка^стороння. Обидва твори 
близькі до пригодницького жанру. Петруня назвав роман "детективом 
душ"', де дія - дослідження, П виправдання? змальовується внутрішній 
стан людини, чаша терпіння котрої переповнилась. "Гладіатор" - по 
суті, роман про підготовку вбивства, що не вдалося. Іронічно звучить 
означення: "драма із сучасного життя" /“4, о. 194 У; потрібно сер¬ 
йозніше: трагедія. У Ярослава - також трагедія, трагедія розуміння. 
Обидва автори використовують певну гротесковість, іронічний тон 
письма, який а часом переходить*у саркастичний /передусім у Ссіна/, - 
це й ставлення авторів до зобраяуваних явищ, героїв. Петруня навіть 
визначив жанри окремих глав; тон розповіді змінюється відповідно 
до "жанру" глави, та й вести розповідь у пригодницьких главах 
доручено слідчому* Обидва романи - своєрідне "вивертання" себе 
навиворіт. 

Як Пилавв. зобразив Веню, наділивши його власними вадами, 
обіливши себе, так, здається, чинить і Ярослав* Згадаймо зображен¬ 
ня Сацути і мотив двійництва, що виникає у зв"язху з цим: 1 чинов¬ 
ник, і безпорадний слідчий далеко не безгрішні в моральному відно¬ 
шенні. Ярослав наділив Самуту власно» заздрістю /як Пилавв Веню - 
підлістю/ І вклав в уста дружини злі слова: "Вам закортіло Геро- 
стратової слави, Сацутс? Навіщо ви його убили? Ви завжди заздрили 
його талантові" С 2, с. 269 У. Більше підходить тут паралель з 
СалБврі, як у Єсіка. Напрошується аналогія: Шяаев.«« "сучасний Мо- 
царГ" /згідно з Венею/, сам Веня - Сал&єрі, бо ж заявилась у нього 
заздрість, що шеф зміг осилити роме :, а він, повіривши "алгеброю 
гармонію", написав повість і далі не пішов» Не тільки відчуття 




заявилось» він навіть етв * за свій паралельний, виправдувальний 
роман* "Учень Раскольникова” довго /як Сшіьєрі/ обгрунтовує своє 
рішення вбити Пилаєва: і про світову гармонію базікає, і аргумент 
цушкікеького героя використовує Г 4» Се 191 7 5 і його потрібно 
зупинити* Але хто претендує на роль Моцарта? Пилаєв? Вертеров? ї за 
як ж правом? Тільки у змученій уяві Вені можливе виникнення такої 
думки 0 Ніхто не чекав 5 що Веня перетворить свій виправдувальний 
роман у досить своєрідний переспів"Пушкхна^Доетоєвськсго та інших 
ВІДОМИХ ЙОМУ письменник! В о 

В обох романах багато ремі ні сценці й, передусім у "Гладіаторі”* 
Веня « людина "книжна” 5 живе у власному світі літературних образів 
і не помічає, що у життя власні закони /4, с. 52_7. Літературними. 
цитатами та ім нами любить скористатися і Вермут /новий Хяєста¬ 
нса/* Це спроба виправдатися класиками, стати рівним їм хоча б у 
вигаданих недоліках* 

У зв'язку із цушкінеьким мотивом/"Моцарт і Сал^єрх”/ в романах 
виникає тема справжнього мистецтва, таланта* ї перше слово в суд¬ 
женні про талант віддане Вермуту - законодавцеві літературних 
норм? "Талант ~> відхилення від норми» і в смислі загальноприйнятої 
моралі « теж* 5 / 2, с* 245 7* Але в тій же главі хамелеон Вермут 
стверджує інше: "Талант без моральної позиції і характеру в наші 
дні суспільно небезпечний” /”2» с. 1477о* Протилежні судження? 
Мабуть» друга, загальноприйнята думка висловлюється, оглядаючись 
на представника влади, а перша ~ близька до суті Берадута. Таким 
чином» талантові дозволено багато* 3 висновком Вернута можна 
посперечатися словами чесного, хоча й боязкого, Вені: "Мистецтво 
завжди моральне" і не робиться ©а чийсь рахунок* "Письменник пови¬ 
нен оберігати дущу» не опускаючись до бандитизму”* І кажучи сло¬ 
вами С*6сша» "у мистецтві 0 0 0 нічого не приховаєш” /~4» є* 74_7, 
з кожному творі - особистість його автора* 

Романи Собсіна і В*Дрозда власне не про письменників, а про 
тих, хто тільки маскується під них» створюючи "літературу грамот¬ 
них людей"о тобто просто макулатуру* За перо беруться люди» які 
не уявляють собі» хто такий письменник і що таке літер«тура, вті¬ 
шаючи себе аргументом? не я один такий.' 

І* Д р о з д В*Г* Демократизація* Гласність. Література: 
Письменницька анкета //Київ* Ї988* $ 5* С* 99~І03* 2* Д р р з д В.Г. 
Спектакль //Дрозд В.Г Р Спектакль? Романи* К*» І985 е ’ С* 209-399* 
ЗоБгоренкова Г„ Мв пришли в зтот храм //Москва* 1938. 

№ І* С. 190-203. 4. Е с и н С.Й. Гладиатор //Есин СеН. Гхадиа~ 



тоо: Романи, М., 1987, С. 3-218, 5. Е с и н С.Н. Романи о нелю- 
б^інх героях //Есин С.Н. Гладиатор: Романи, М., 1987, С, 357«363, 
б. Латннина А. Оокодки голограмми //Лит. газ, 1987, 18 февр 0 
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ФОЛЬКЛОРИСТИКА 


З в а р и ч ІА , ассист.^ 

Чернівецький університет 

• ВАРІАТИВНІСТЬ У ФОЛЬКЛОРІ І ЛІТЕРАТУРІ 

« 

Варіативність як явище повторюваності у фольклорі традиційно 
вважають однією з основних ознак, щог різнить його від літератури. 
Тому про варіативність як таку в літературній творчості не йдеться* 
Терміни варіант”, "редакція", "версія", "інтерпретація" та інші 
служать для позначення певних змін текстологічного характеру в лі¬ 
тературному жанрі. Вони не позлизуються з варіативністю, їх існуван¬ 
ня* автономне, обмежене текстологією. 

Але природа варіативності, торкаючись глибинних процесів пси¬ 
хології творчості, може бути розглянута не як ознака, що відріз¬ 
няє фольклор від літератури, а як така, що тісно псз"язуе їх. 

Принципово" розб і шості між колективною та індивідуально© твор¬ 
чістю з точки зору психології немає* Я. С. Ойротський переконливо 
довів це в книзі "Психологія мистецтва", зіставляючи народну били¬ 
ну і поему Пушкіна як продукти однакових творчих процесів. Різни¬ 
ця між ними полягає тільки в кількісному співвідношенні традиції 
і новаторства /авторського внеску з традицію/. 

Вплив т г адиціі на творчість народного співця, безумовно, де- 
ликийо Але традиція у творчості письменника при глибокому її вивчен¬ 
ні відіграв набагато більшу роль, *ніж може здатися на перший 
погляд. "Якщо б ?<щ хотіли р зрізнити, що в кожному літературному 
творі зроблено самим автором і що одержав він у готовому вигляді . 
від традиції, ми дуже часто, майже завжди, побачили б, що до 
особистої авторської творчості належить віднести тільки добір 
тих чи інших елементів, їх комбінацію, варіювання.у відомих 
рамках загальноприйнятих шаблонів, перенесення, одних традиційних 
елементів в інші системи І Т.По • 

Інакше кажучи, і у архангельського співця, і у Пушкіна ми 
завади можемо помітити наявність обох моментів - особистого автор¬ 
ства ї літературних традицій. Різниця буде полягати тільки в кіль¬ 
кісному співвідношенні цих моментів" £1, е. 28.7. 

(Є) Ззарич І.М., 1993 
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Механічним вважав розмежування літературної та народної пое¬ 
зії Ю.М.Соколов, ідентифікуючи творчі процеси фольклору і літерату¬ 
рно Таких же поглядів на дану проблему дотримувався Б 0 Кроче £ 4, 
с« 565 У* 

0,0.Потебня писав 5 що фольклор і література "відносяться одне 
до одного як стадії передуюча і наступна" £ 6, с* 393.7. 

В„Я,їїропп називав фольклор лоном літератури, її передісторією 
/7, с. ЗІ 7. Таким чином * з історичної точки зору « це єдиний, 
взаємопов'язаний процес розвитку людського пізнання дійноеті. 

Пізнання - це накопичення і передача інформації, тобто комуніка¬ 
тивний зв"язок між поколіннями* Цей •зв"язок можливий тільки завдяки 
мові, яка "зміцнює і фіксує створене душею і тому дає їй змогу 
перейти до нової творчої діяльності" £6, с« 192 У* 

Оскільки мова ~ продукт роботи свідомості, то істотною і за¬ 
кономірною є постановка питання про неї як про фактор, що пов"язує 
мову фольклор і літературу. 

"Оскільки свідомість 1 ЮДИНИ є свідомість мовна" /"5, е* 16 7? 
тобто є моделюючою системою, що втілюється у звичайній мові, то 
саме вона повинна бути покладена в основу пояснення зв"язків, схо¬ 
жості і різниці між фольклором-і літературою як двома системами, 
об'єднаними мовою /а отже, свідомістю/ і побудованих за мовним ти¬ 
пом. Свідомість, що втілює себе в мові і тільки в ній, визначає цим 
свою мовну природу. Думка мовця і думка слухача не ідентичні за 
своїм змістом, думка сприймаючого - це варіант думки мовця, бо вонц, 
за словами 0.0.Потебні, "сходяться між собою тільки в слові". Цьому 
принципові підкоп 'ний весь процес пізнання: здобутий досвід як 
інваріантна основа передасться для подальшого накопичення нового 
знання /варіанта/, який у свою чергу інваріантний щодо наступного. 
0*0.Потебня писав: "...Різноманітні напрями людської думки не‘ 
повторюються, тому що не випадкові і не принесені ззовні, а випли¬ 
вають з е&; ого єства людини" £ 6 5 о* 191.7 

Отже, всяке індивідуальне сприйняття однієї і тієї ж думки /сло¬ 
ва, твору/ є унікальним і неповторним* У зв"язку 6 цим воно істин¬ 
но, бо іншим бути не може. Вони рівноцінні. 

Якщо дукга не може бути однією і тією ж, то кожне виконанні, 
н&г^иклад, співцем одного і того ж твору навіть без зовнішніх 
змін /текстуальних/ буде іаріантом щодо всіх минулих актів його 
виконання. Те ж саме відбувається у свідомості кожного слухача 
/читача/, ^Мистецтво є мова митця. І як за допомогою слова не маж- 
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на передати іншому своЛ думки 9 а можна тільки збудити в ньому 
його власну* так не можна її передати і в творі мистецтва 9 тому 
зміст цього останнього /коли він завершений/ розвивається вже не- 
в митцеві 5 а в розуміючих” / 6, с* 181 

Суть самостійного життя твору «* в його можливості викликати 
різний зміст думки не тільки у різних читачів, айв одного і 
того ж /при кожному повторному впливі на нього/* У цьому ак суть 
співтворчості 5 співтворчості творця і сприймаючого. Робота свідо¬ 
мості над сприйняттям і народження нею нового змісту думки визна¬ 
чають суть варіативності* Якщо б ми могли записувати зміст сприй¬ 
няття читаючого, наприклад, "Війну і мир", то в кожному випадку 
такого читання ж мали б нову епопею* 

Визначивши людські- свідомість як мовну * а всі надбудовані над 
СВІДОМІСТЮ моделі ЯК вторинні моделюючі системи 5 ми правомірно 
можемо описувати мистецтво "як вторинну мову, а мистецький твір ~ 
як текст цією мовою” Г 5* с„ Іб ]* 

Звичніше, зміна структури мови пов"^за?іа з відсутністю крите¬ 
ріїв перевірки її істинності для, кожної створюючої її сучасності; 
оскільки ”дух є те, чим він сам себе творить, і він творить себе 
тим, чим він є в собі” Г2 9 с« 5 ]* Тому мова - це об'єктивна дав¬ 
ність, щ. відповідає здібності суспільно? свідомості втілити себе 
у доступних їй носіях інформації. Усі недоліки і позитивні риси 
всякої мови є відображенням форм суспільної свідомості, що пород¬ 
жує Її. 

Зміна структури мови ~ це заріативне співвідношення традиції 
і новаторства, І кожна сучасність у своєму новаторстві претендує 
на істинність пізнання дійкості* Ллє ця істинність завади виявля¬ 
ється відносною* Такою є природа пізнання,, 

М.А їгнатекко зазначив* що кожна епоха намагається відобрази¬ 
ти себе через м міф~концепцію”, створюючи образ конкретно-історич¬ 
ної людини. І кожна епоха реалістично /”на свій лад реалістично”/ 
відбиває саму себе в концепції про ідеал людини, тобто "ідеально 
відображу себе такою, якою здатна відобразити її на даному етапі 
людина” /~З в о* І?_Л Тому в історичному плані варіативність - 
це деформація традиції в напрямі удосконалення* Передусім йдеться 
пре більш повне і близьке до істини /так здает т ся кожній сучаснос¬ 
ті/ пізнання дійсності* 

Зв'язок і іж старим /традиція/ і новим /новаторство/ - своє¬ 
рідний діалог, акт комунікації, котрий відбувається в комунікатш- 
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ній системі з усіма притаманними їй якостями: мовою, структурою і 
моделюванням дійсності, здатними забезпечити повідомлення, тобто 
зв"язок /передачу інформації/. 

Код мови традиції забезпечує однакову реакцію на подібні си« 
туації. У цьому пояснення типологічної подібності літературних 
явищ. 

Якщо ж традиція, що розвивається, уявляється комунікативною 
системою, то її змінювання перш за вбе залежить від зміни виду 
комунікації. Маємо на увазі усний /фольклорний/ і письмовий /опо~ 
еередкований текстом/ зв"язок між тим, хто передає інформацію, 
і тим, хто її сприймає. 

Кардинально змінений тип комунікації не значить, що даний 
поцес зовсім не пов"язаний з попереднім типом зв"язку. 

Змінився тільки тип зв я язку /писемність/ і спосіб збереження 
інформації /фіксований текст/. Суть же залишилась незмінною - 
збереження і передавання досвіду художнього засвоєння дійності. 

З виникненням писемності удосконалився засіб передавання цього 
єдиного процесу зв"язку між старим і новим. 

Співвідношення традиції і новаторства визначається характером 
інваріантних і варіантних відносин між елементами їхніх мов. 

Зміна типу комунікативного <зв”язху призводить до змін у самій 
структурі традиції. Це пов”язане з виділенням індивідуальної свідо¬ 
мості із колективної. Поступово формується чисто літературна тради¬ 
ція. 0.0.Потебня підкреслив, що "тільки тривале спадкоємне користу~ 
вання писемністю та її удосконаленнями дає особистій думці по¬ 
мітну самовпевненість, властиве наше .у часові ставлення до минуло¬ 
го" г 6* о. 395 3* 

Але відокремлення того, хто сприймає /^ецїпіс ітаД від того, 
хто передає, те не тільки позитивний ефект: втрачено багато мо¬ 
ментів, котрі к комунікації, опосередкованій текстом, передати 
неможливо /міміка, жести, реакція, аудиторії, інтонації тощо/. 

У перші століття виникнення писемності на літературу великою 
мірою впливав кед мови фольклорної традиції. Ранній анонімний 
період в історії літератури яскраво демонструє домінуючу роль * 
колективного досвіду художнього засвоєння Дійсності. Іке зруйну¬ 
вався механізм контактної комунікації і творець звільнився від , 
безпосереднього впливу аудиторії /співтворчості/, а код мови 
колективної творчості /традиції/ продовзував впливати на літера¬ 
туру. 
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Письменник, відокремлений писемністю від аудиторії все більшою 
міро® звільнявся бід впливу колективної традиції, колективної 
свідомості в творчості. Індивідуальність набувала все більшої ваги 
і значення у створенні нової традиції « нового досвіду художнього 
засвоєння дійсності.Тгк народжувалася традиція з домінуючою твор- 
чою індивідуальною г волею. Це сталося тоді, коли мова колективної 
традиції зруйнувалася і деякі її елементи були замінені новими, 
не тільки здатними передавати індивідуальні повідомлення, а й . 
відповідати ..елективним потребам. н Не випадково мистецтво у своєму 
розвитку відкидає застарілі повідомлення, водночас з вражаючою 
наполегливістю зберігаючи в своїй пам^яті художні мови минулих епо 
/5, с. 247. 

Сталість /інваріантній/ і змінюваність /варіативність/ фольк 
лорної і літературної традицій пояснюється властивістю свідомості, 
на якій вони грунтуються. 

- -Колективна традиція більш стала, її мова змінюється відповідно 
„о змін у свідомості коле-Тіюу, що відбувається набагато повільні¬ 
ше, ніг у свідомості індивіда. Звичайний тип комунікації /творець- 
аудиторія/ визначає природу колективної творчості і закріплює ста¬ 
лість /інваріантність/ мови традиції фольклору, оскільки творець 
/співець/ залежить від впливу аудиторі ї і усної форми збереження 
інформації. 

Таким чином, інваріант /традиція/ якийсь час існує і потім під 
тиском нового *тасу, проблем, національної специфіки розвитку мис¬ 
тецтва, зміни естетичних смаків руйнується. Але заведи певна части¬ 
на йото елементів залишається, модернізується і входить до нової, 
інваріантної основи нової традиції, котра відповідає потребам часу. 

Мистецтво - пізнання дійсності.Процес пізнання - це шифрування 
і дешифр:*вання інформації, традиція,' щр розвиваємся. Думка інварі¬ 
антна щодо слова. Всяке знання - варіант попереднього знання. Тому 
виникнення писемності /фіксованих текстів/ не виключав варіювання. 

Кед мови тексту і кед сприймаючого - різні речі. Думка; город¬ 
жена текстом у свідомості читача, « варіант цього тексту. Народ¬ 
ження нового /$г?іантц/ через сприймання старого - єдиний спосіб 
пізнання, тобто він можливий в процесі комунікації. Тому розви¬ 
ток традиції /постійно-змінювані, інваріантно-варіантні відносини 
у фольклорі та літературі/ розглядається у даній статті як єдиний 
комунікативни; процес. 
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ІсВнГОТСКИЙ Л«Со ЇІСЙХШ0ГШ2 ЙСКУСЄТ*«Л в Мо, 1906. 

2 « Г е г є л ь. Философия истории //Собр. еоч 0 Мо^Лоо І 935 0 То 8 . 
3. Ігнатенко ЙоАо Генезис сучасного художнього мислення, 
Кс 5 1986 с 4 в К о к к ь я р а Джузеппе* йетория фольклорне-, 
тики в Европво Мов І960 о Бо Лотма'й Ю 0 М е Структура художест-. 
венкого ?екста 0 М* в І970 в бо Потебня Ас А о .Зететика ж псз« 
тика о Мо 9 1976 с ? 0 П р о п п Б 0 Я 0 Специфіка фольклора //Фольклор 
и действктельностьо Щ, І976 в 
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ГсРоХ у с а и н о в а с асп. 9 
Ї4нетіїтут мировой литературн 

ПРИМІШЕНИЙ СРАВНЙТЕЛЬНОЙ МЕГГСДИКИ Р 0 М 0 ВОШВА 
К ИЗУЧЕНИЮ СТИЛЯ И СЖЖЕТХЛОШіИЯ БШКРСКИХ С&АЗОК 

0 МЛЧЕХЕ И ПА.ДЧЕРИ1Ж 

РеМ.Волков разрабатьюал характеристику отшієбшс средств т дел£ 
ер&внитвльннй анализ сшотосложения главкнм образом на материаяе 
во^точкославянских сказок о невинно гонимкх /2 7- Н&званннй 
сюжет получил широкеє распространение в сказках многкх кародов/ 
в том числе тюркоязшкьіХо Опираясь на преддоженнуш Р*М«Вояковую 
методику,, рассмотрим бащішрские волшебнне сказки о мачєхе н п&дче- 
рице. 

Р.МоВолков писал, что "можно установить особенности сказочко- 
го стиля не тслько для отдельннх народоз, но и'дифферекцнацию сти¬ 
ля ереди одного и того ке нарада* а вместе с тем и то общее* что 
єсть в етиле сказки у всех народов мира” [ 2* е, УІ 7« Зтот под« 
ход представдяется суіцеетвекимм для нашей работн. 

(Й) Хусаинова Г.Р., 1993 
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::а восточноелавянеком материале Р.М.Волков вцаелил три типа 
зачина: хронологичеокий, топогра^ический, в присказхой. 

В башкирских вариантах сказок о мачехе и падчерице, как и в вос- 
точнославянохих я других» преобладает хронологичеокий зачин типа: 
"борон-бороя заманда" /"в давнва-давнее время"/, "борон замацда" 

/в давнєє время/» "борон аамандарда" /"в давние времена”/, "злек- 
ке йакнтта* /в прежнее время/. Такой зачин в башкирских сказках о ■ 
мачехе я падчерице устойчив, хотя башкирской сказочной традиции . 
известнн идругие зачини, например, "булган, ти* /*бня, говорят"/, 
"йвшагвн, ти" /"в«я» говорят"/» "бар ине» ти,- як «не, ти" /"било, 
•говорят, не бняо, говорят"/. Р&опространен зачин, которнй "содеркит ' 
укааание на недостоверность в «ек еаимж отрицает то, что утвержда- 
ется остальньмі' алементани" / 4 Г с.' 237: "Борон-борон заманда, кезе 
команда, урдек урядник, дебете* дисвтник.телке туре, <ка§дар тсазнй - 
бувші хеднат итквн сакта; їтаЯндкан,калдат»• карга караунп, ярганат 
ясауш, а«му атаман, «бахав янарая бултанда...* /"В давнее-давнее 
время, когда коза била командой» утка - урядником, верблюд - десят¬ 
ником, лиса - начальником, руои казняж служили; сорока била солдат, 
том, ворона - караулом, летучая миль- еоаулом, медивдь - атаманом, 

сота - генералом..,."/2, о. 2907 Л 

О башкиром» сказках о мачехе я падчерице отсутствует чисто : 
топографический зачин. Сметанний зачин /хронологичеокий с топогра- 
$ическим/ налицо а сказке "Кукушка" АТ 403 В /"Подменная явна"/ и 
отчасти АТ 409 /"Иать-рноь"/: "Борон-борон замацда Зрмет итвгецда..." 
/*В давнее-давнее время у псдноокия горн Армет.. ."/2, о. 217 7 /. 
Незначительную распространенность топографического зачина отметил 
Р.М.Волков /2, с. 187, а затем румннокий иоследователв традицион- .. 
них формул сказок Н.Рошияну / 4» о. 3§7, что подтверядается и мате- 
риахон башкирских сказок* , ; , 

Среди башкирских'вариантав мсследуемого сюжете привлекает вни- 
мание своей специфичностью зачин оказки ,п Ишяле и Суябика" отчасти 
АТ 480 /"Мачеха я падчерица"/ /1, е. 243 7, В нем содержится ати- 
ологичеокий мотив: "Ницо бш йшгганн Ьоя тип атарандар §а, бнл 
аудадн нице йпаяе тип атагандар? Бнл тирада хаянк «айд-'.н кияеп 
смикав? Бнлай булран ул" /"Штаму ету раду Назвали Суя, почепу 
деревно назнвают Ишяле? Отиуда адесь появився народ? Зто било так"/• 

В других стеках атиодогический мотив появляется только в концовке. 

З «шитеє от зачина, так яазшаемве ксхсдн сказок ^гораздо много 
численнеє я разнообразнее" /4, с* .547,как в славянских, так я в 
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башкирских сказках. В первую очередь Р.М.Волков ввделял тексти, кого* 
рио заканчивались мотивом благополучия героя, йз одиннадцати пять 
вариантов содержат исход с таким мотивом. Во всех текстах в исходе 
делдется ударение на то, что герой "зажили '‘частливо". 

Из башкирских сказок о мачехе и падчерице одна заканчивается 
наказанием отрицатель^ого персонажа: "Карт утш едер^ей §а, 

«карснгш утта яндьгра" /"Старик готовит дрова и ежигает старуху в 
костре" /'І, с. 233.7 /. Такая Формула наказаний довольно распро- 
странена в башкирских сказках. Обнчно наказнвающий спрашивает у 
наказнваемого: "Ьщз ун ике сана угин кзрекме, зллз ун ике тай 
кзрзкме? / н Тьі хочешь двенадцать с женей дров шіи двенадцать ко¬ 
бил?"/. Если наказуемий проеит дрова, еі ^ ожигают в костре, если 
кобьш, - привязьшают к хвостам, кобил. Лоследний мотив встречается 
также а сказках казахского, таджикского, руминского и других наро- 
дов. 

Сказка "Мать-рнсь” АТ 409 имеет чсход с зтиологическим мотивом: 
"Угей инз «И 5 НН і ірк кндра.с койрогона тарип ебарзлзр. Тейген ере - 
сокор, теймагзн ер - тау,, арас - Тшшса сасе злеккан ере урман буїа. 
Енна щукан «калган урман, тду§ар я /"Ррднуо дочь мачехи привязали 
к хвостам сорока лошадей. Где тело каеалось земли, - образовивались 
ями, где не косаулось, - гори; где камни, кустн зацепляли волоси, 
образрвалея лес. Тдк долучились леса и горн” / 6 , оп. 172, л. 73 2 4 

В башкирских текстах, в отличие от разобранних Р.М.Волксюш воо 
точнославянских, не отмечей исход со свадьбой, Видимо, потому, что. 
все-сюжетн контаминированн, т,е.; после обичного сюжета действие 
не завершаетея. * - , 

В пяти из рассмотрешадс вами сказок сочеташтся оба мстива 
ксхгяа: благополучне героя и накззшше отрицательного персонажа. 
Например: "Йьшандар, паидахтан нснлдааип енрші, угзй асз мензн 
кьізш сагнрга тотонгандарС Гздбикзгз якйн да юдадагандар, ти" 

/"Змеи внползли из сундука я жалили мачеху я ее дочь* А Гульбике 
даже близко не подходили, говорят" А І» о, 242 2 А йце пример. 
"Ьукцр кирк ат койрогона бвйдзп, аттаррн долара киурандар. 
у^ере зле лз тормош квтзп яагалар" /*Рсднуі> дочь мачехи привязали 
- хвостам сорока коней и прогнали в стель, А оами и понгае.живу/* 

/ 6 , оп. 141, л. 67.7 А / 

Р.М.Волков виявил на русском материале два вида надавання 
злих лерсонажєй: сожжение на костре и разрьюание лошадьми. Зти ви¬ 
ди наказаний характерни и для башкирских сказок, но, щюме них. 
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о?ме’ ті еше три вида наказаний: удушение, гибель от змеиннх уку- 
сов, окаменение. Таким образом, в башкирских сказках встречаются 
как сиеірфіческое наказание /гибель от змеиннх укусов/, так и 
наказанеє» присуне шогим схазечквд традициям /например, привязн- 
ванне к хвостам лошадей/. Здееь подтверждается тезис о сходном и 
шецифическом. . 

Наблсденил Р.М.Водкова о рони "вставних завязок" находят под« 
твервдение» Такие заставки обнаруненн в дзух башкирских сказках; Так, 
в сказке "Кукушка" девупиш цо очереди цдут по воду; В ведро каяуонй 
.раз попадает золотая рибка и проект отцустить ее. Внполнившая 
просьбу рибки падчерица становишся красивой, а родная дочь мачехи, 
ответившая * рнбісе отказом * - некрасивой /1, с* 217/* 

В сказке "Ханский син Халмана" АТ 5И /"Чудесная корова"/ и 
АТ 403 В /"Тіодмененная жена"/ вешавной завязкой можно назвать ша- 
кой зпизод': мачеха стираєш плашок своєй дочери и вешает сушить, 
а потом і оворит падчерице:. "Постирай и подесь сушить евой плашок. 

Чей платок раньше висохнеш, та пойдеш в гости к хану" [ 5, л. 171 

Р.М.Волкоь акцентировал сюжетную роль "всп .могательннх мотивов”. 
В частностИг он обрашил штате на то, что "в ряде сказок на раз- 
личнне теми ск&^очная/иншрига развяонваешся мотивом узнавання, 
ставщим типическим приемом еказочного стиля" Г 2, с. 32 /. В такой 
же функции "в спомогатеяьннй мотив" прсдстает в башкирских текстах. 

В сказках "Карауз" АТ 511 /"Чудесная корова"/ и АТ 510 / п Зо душка"/, 
"Ханекий син Халмана", "Кукущка", • "Падчерица" АТ 511 /“Чудесная 
корова"/ /~І. с. 224/, "Сивая корова" АТ‘5ІІ и АТ 510 / І, с. 228/. 
где обнчное повесшвог.яние коншашнируешся с сюжетом "Подмененная 
невеста", узнаванеє происходиш по тому, как мать-пшица іірилешает 
кормить сша. Для сказки на сюжет "Золушки" характерен мотив узна¬ 
вання по башмачку /"Карауз"/. 

"Рядом с мотивом о веіцем советнике можеш бить поставлен мо~ ‘ 
шив, сов падаючий с ним по сущесшву и часшо по схеме - вещие нивот- 
нне*./ 1 £2 , с. 40/* Вещая собачка, предвещагощая удачу или неу- ' 
дачу, присутствует в башкирских сказках "Клубок" АТ 485 А /"Ма¬ 
чеха и падчерица"/ / І, о* 234/, "Падчерица Гульбика" /АТ 480 
/'"Мачеха и падчерица"/. Типшіная ’ схема такова: 

Улергз китк&н апакай, • Сестричка, посяанная на смерть, 

Байип «айта, лец-плзн!" Возврашается е богатством, гав-гав! 

Бай^рга кишкен апакай, Сестричка, отправившаяся за богатетв 

ством, 

Улеп шсайта, язц-лщ! Смерть с собсй везет, гав-гав! 
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К служебннм вспомогательньм сюжетам относятся также мотиви 
чудесного вирастания /возровдения/ помощника-животного из крови 
или костей в сказках "Падчерица", "Падчерица и мачеха" АТ 511 
/"Чудесная корова"/ /6,оп. 183, л. 98.7; "арские смотрини невес- 
тн - в сказках "Сивая корова", "Карауз", "Ханский син Халмана". 

У восточних сла*ян Р.М.Волков виявив пять типов сюжетов о 
мачехе и падчерице: "Про кобьшячью голову", "Морозно", "Зодушка", 
"Бурецушка", "Мачеха, преследуюіцая падчерицу из зависти к ее кра- 
соте". В сравнительном указателе востоодославянеких сказочньг сю- 
кетов Г 37 дополнительно назнанн еще три типа: АТ 313 Н /"Верст¬ 
во от ведьмн"/, АТ 480 В /"Василггса Прекрасная"/, АТ 485 А /"Ма¬ 
чеха и падчерица"/. Из них первне два отсутствуют в репертуаре 
башкирских сказок, а третий /АТ 485 А/ представлен в двух варйан- 
тах. Зто сказки "Клубок", "Падчерица Гульбиха", где падчерица идет 
за клубочком /в восточнославянских сказках - за веретеном/* . 

Наиболее распространенннх башкирских сюжетов ..омачехе и пад¬ 
черице четнре: І / падчерице помогает чудесная корова; 2/ мачеха 
посилает падчерицу за клубочком; 3/ мачеха отдает падчерицу на 
растерзание демоническим существам; 4/ падчерица помогает чудес¬ 
ний горшок* Пятую, сметанную групцу, образуют сказки "Кукушка", 
"Падчерица и птици* £ 7, 1986 У, "Умная девушка" £ 6, оп. 172, 
л. 73 _7. По содержанию они далека от сказок церечисленннх ваше 
груші й виявлена в одиничних вариантах. 

Р.М.Волков отмечал, что одним из наиболее распространенних . 
у восточних славян являетея сюжет "Про кобнлячью голову"* Учений 
исследовал пять лераинских, четнре русских и три белорусских 
варианта. В украинских текстах дейотвуюТ кобнлячья я чеяовеческая 
голови, а в белорусских и русских - надводь* Дія украинских ска¬ 
зок характерно, что к падчерице в пояночь прихедит кобалячья голо¬ 
ва, испьггьщая и награадая девущку. В белоруеской я руеской вер- 
сиях падч^ рица вннуадена играть в жмурки о н ад ве д ем. %о касает- 
ся башкирокого материала, прямих ’соответствий сюжету "Про кобн- 
лячью голову" па отмечено. Тем не менее, схазку '"Ййяле м Сіуябика" 
приближают к названнону сюжету мотиви увоаа девушки в лес, образ 
чшш, благополучний исхад, В тексте названнсі баакирской сказкл 
х падчерице не приходит демоническое суяество, обрав мачехиной 
дочери отсутствует. 

Чудесная корова встречается в сказках "Падчерица", "Сивая 
корова", "Карауз", "Ханский саі Халмана". Помогающая сирото корова- 
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940 не просто волаюбнь.. помощник, денний образ отраяает аниюістичес 
киб нарсднне представлення. Можно предполагать, что их корни ухо- 
дят а тотемизм. Корова - как би прнданое ойроте о* покойной мажа¬ 
ри, оставяенное ей как благословенне, - охранящее от несчястий. 
Корова сдужит воплоцением последуюцей материнской опвки. 

Ксх уже отмечалось, функцил корови заіипвчается а помощи пад- 
черице. И в екаеке м Педчерица а , и а оказке "Ханскнй син Халмана" 
мачеха прнказивает падчерица перебрать гору пвеницн и повна, раздв- 
лить их» В п рвой оказке кгрова велет падчерице ояомать ей рога. 

Из одного рога анкетам воробьи, а из другого жаворонки и пере» 
бирают пшено и пшеницу, Во вторбй оказке корова аьедает зерна и 
аиплевнвает крупу. 

В оказке "Сивая корова” корова мичит, псдняв голову к небу, о 
неба падає* сдедда для падчерици, и девуика а ней идет в сабантуй. 

В екаеке "Ханский оіи Халмана* падчерица вхезает в одно ухо 
корови и виходи* ив другого - красиво одетая. Денний мотив рас* 
пространен у многих народов /а тон числа у востоцннх славян, румш 
и др./, но обично речь идет о коне. 

В оказке "Падчерица" достоин виймання мотив гибели корови: по 
настоянко мачехи корову редут. Иа ее костей анрастает яблоня. В 
других б'шкироких вариантах подобннй мотив отоутствует. Представ- 
ленние чбтнре варіанта епкета "Чудесная корова* контаминируютея 
о сонетом " Под ман енная невеста", что ошечено и у восточнославян- 
ских сказочников.но встречается репа. 

Близкие сояетнне параллели о восточнославянскими содержат 
оказки "Падчерица и кикимора", "Падчерица, внведдая зацуж за царе¬ 
вича" /дейотвие а основном происходот а бане; чтобн протануть вре- 
мя до перших петухов, падчерица прндумшает нечистей силе разние 
вадания/. 

Роворя е с*ие*ах "Морозко”, "Золушка", следует отметить, что 
башкирские версии совпадают о ними только мастично. Имеем в виду 
мотиви отправки а лео, смотрини нввести, узнаваниє по башмачк^ и 
т.п., когорне содеркатся а Окаеках "йшяле и Оуябика**, "Карауз", 
"Сивая корова”. 

. Не распространенн у башкир варианти о мачеха, преследующвй 
падчерицу из зависти к ее красоте /Р.Н.Волков пценивает их как 
характерний для восточних славян/. Одиничная башкирская запись 
такого содерж-ния - "йивое зеркаяо" Г б, оп» ПО, л. 277 7 - ско¬ 
реє всего свидетельствует о русеном влиянии. 
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В башкирских сказках о мачехе и падчерице часто встречается 
мотив превращения в птицу /в пяти из одиннадцати вариантов/. 

Л.Г.Бараг пишет, что "ни в балтском, ни в славянском фольклоре иет 
сказок о матери-птице" /І, о. 356 7* Однако Р.М.Волков отметил 
такой мотив в рус^кой сказке - вариант "Белая уточка” в сборнике 
А.Н.Афанасьева / 2, с. 1477* Специфичяость его башкирской интер- 
претации в том, что женщина превращается в птицу тотемного характе¬ 
ре /лебедь, кукушка/, 

Среди башкирских сказок о мачехе и падчерице вьщеляется вариант, 
где мачеха веяит зарезать падчерицу, ибо нечем накормить гостя 0 
Кости она приказьшает отдсіть собаке, но старик кладет их в дупло дере¬ 
ва. И кости превращаются в птицу, которая роняет иглн в рот мачехи, 
глядяцей наверх, на поющую птицу. О етой версией перекликается сказ* 
ка "Умная девуппш", где мачеха также велит зарезать падчерицу» Мо¬ 
тив своеобразного наказания мачехи отмечен в башкирской версии "Ма¬ 
чехи и падчерицн*’: ночью перьшцсо растерзанной «мачехой птицн внраста» 
ет в длину и, подобно арк^у, душит мачеху / 6, оп. 172, л. 737* 
Сказка "Падчерица и птицн" представляет интерес мотивом оживлення 
птицами падчерицьі, убитой своими еводннми сестрами / 7, 19867* 

Подобнне вариантн не отмеченн в сказочном репертуаре восточньк 
славян. Не обнаружени в восточнославянском материа^е параллели к 
сюжету “Чудесний горшок", очевь популярному у башкир /горшок добі** 
аает падчерице дом, пшцу, одежду, жениха/. 

Таким образом, представляется ввзможность применения аналити- 
ческих идей РоМвВолкова в нескольких планах? сравнительной стилие- 
тики, сопоставления версий я сюжетнш. контамипаций сказок. Сказки 
о мачехе и падчерице раеемотренн в втих аспектах. Обнаруживаются 
межн ‘циональнб-сюжетньїе параллели устойчивого характере. Однако *; 
следует отметить и своеобразие версий, связайное с зтностилевнми 
традициями. Результати анализа башкирокого материала с учетом 
исследования Р.М.Воскова /27 открнвают возмокние цуги виявлення 
региональних, межрегион^ льних общностей сюжетосложения и позтичес- 
кого язика сказок, а также конкретно~национальную и региональную 
специфику сказочннх традиций* 

. І. Башкирское нарсдное творчество; Сказки/ На башкир, яз. Уфа, 
1976. 2. В о л к о в Р.М. Сказка: Розискания по сюжетосложению 
народной сказки. Том 1: Сказка великорусская, украинская и белорус- 
ская. Одесеа, 1924, 3. Восточнославянская сказка: Сравнительннй 
указатель свжетов. Л,, 1979. 4. Рошияну Н. Традиционвне фор¬ 
мули сказки. М., 1974. 5. Архив Башіирского научного центра Ур&ль* 
ского отделения.АН России, ф. З, -оп. 47/21, 6. Архив Башкирокого 
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университега* Кабинет башкирской.формули зказки* М., 1974. 7. Фольк¬ 
лорний фонд ЙИЯЛ. Материаян окспедиций І96£, 1986 гг. 
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